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　はじめに  
　藝術そのものが私たちの人生観にとってどういう意味を持つの
か、とても分かりにくくなってきた。脱構築だのポストモダンだの難
解な世界として語られる今、すべては近代的な構造が壊れ去っ
た後の「何でもあり」状態にしかすぎず、未来への希望を何も与
えてくれない。<art>の世界においても、サブカルチャーを藝術に
昇格させたり、美術館でマンガを展示したりしているが、それ自
体はポストとしての<art>ではない。マンガを美術品と同じように扱
うことは、「社会的システムの中での藝術」(例えば、美術館が展
示する物は藝術作品であるとすること)が、いまだに頑丈であるこ
とを示している。たとえそれが、漫画でなく既存の藝術作品として
疑いもしない油絵であっても、「藝術としてのシステム」(例えば、
絵画なら藝術作品だ)という延長寿命行為によって、新たな登録
遺産を増やし続けているだけであり、何一つとして新鮮な出会い
をもたらしてはくれない。美的モダンも、前衛と言われる難解な現
代美術も、哲学も、神話も、曖昧なコラボレーションも、自分に
とって何の意味をもつのか実感することができなくなった。目の前
にあるテクノロジーを使えば、過剰なまでの膨大なデータの中か
らすぐにでも勉強できる環境にありながら、いろいろな知識や情
報と自分自身を結びつけ、生き生きとした生活をしているとは言
い難い。新品で奇麗なオブジェや空虚な心を癒してくれる音楽、
頭を真っ白にして楽しませてくれる映像に、時には興味を持つこ
ともある。が、それは目まぐるしくやってくるイベントの様で、三日
もすれば忘れてしまう。
　藝術、藝術家というものが、“アート、アーティスト”と呼ばれて久
しい昨今、その言葉の軽い響きに合わせちょっと美的で意味深
なイベントとし、それを仕掛ける人としてあればいいのだろうか。
わたしは、そうは考えない。「artって、もっと自由でわくわくするも
のじゃなかったのか」と思う時、人前で口にするには少しためらわ
れる「じゃ、artって何なんだ」という疑問と向かい合うしかない。一
研究活動報告にしては、出だしからあまりにも話が大きくなってし
まった。ただ、本気で<art>と向き合う者ならば、単に「いいものを
作ればいいんだよ」では済まなく、「“いいもの”って何なの」と常
に問いかけ制作し、探していくしかないのである。
　高度に発展し普及したテクノロジーがもたらす環境の中で、現
実はいかに変容し、<art>はどのようにあるべきかを真剣に考え対
処するためにも、絶えず創造的活動を実践し<art>を更新し続け
ていくべきである。微力ながらにも私たちの実践「記録としての
“け-しき”」を「逸脱する画像」と題し、それが、<art>にとってどの
ような意味をもつのか、“アートと向き合う”ための一考察として報
告したい。
逸脱する画像
03
小笠原 則彰  Noriaki OGASAWARA
映像メディア学科・准教授
Department of Visual Media・Associate Professor
025逸脱する画像
DEVIATING IMAGE
小笠原 則彰
NORIAKI OGASAWARA
－アートと向き合うために－
術」とし、それと区別し訣別した意味で以降記す「アート」)そのも
のは、今始まったばかりであるといえる。
　2  そのもの自体に疑いを持つ  
　藝術の存在意義とそれが提示する世界観の価値も保証され
ていた時代は過ぎ去った。にもかかわらず、現在いろいろな地域
で多くの人々が自由な表現活動を仕始め、様々なスタイルの作
品が出てきた。写真、映像、パフォーマンス、サウンド、インスタ
レーションといわれる作品、更には絵画、彫刻も普段と何ら変わ
らず街に溢れている。それらは、本当に従来の「藝術」と訣別した
「アート」としてあるのか。多種多様に富む表現活動の有り様は、
アートが豊かになったことを示し、個々の作品それぞれはこの時
代に対し力をもっているのであろうか。藝術概念を批判的に解体
し再構築してきた藝術は、その時代や文化において強い影響力
を持っていた。これと同等に今日の多様な作品のすべてが、今
の社会や<art>自体の問いかけをし、新たな世界観をもったもの
として力を発揮してるかと省みる時、疑問を持たざるを得ない。本
当はその振りをし、単なる多元主義的世界の中で安穏としている
だけではないだろうか。
　グローバルに普及したデジタルメディアが、確実に生活・文化
の根底的な構造を浸食している。だからといって、失われた身体
性を取り戻せとか、以前の生活を忘れるな(以前とはどの地点？
ましてや以前は良き環境で純粋な身体でもあったというのか？)と
警鐘しているのではない。このような環境とはいかなるものなの
か。人はなぜこの環境を作り出したのか。デジタルメディアによっ
て何が以前と変わり、何がもたらされ、そして何が見えなくなって
きたのか。人はこの環境が作り出す世界の中で、生き生きとした
生活を送れているのであろうか。世界内を問う存在論ともなりか
ねないこの問題は、哲学者でもないわたしにとってあまりにも難
題過ぎる。しかし、非力ながらもアート活動に携わる一表現者で
あるのならば、仙人の路を選択しない限りどのような形であれ、こ
の時代の現実を避けて表現活動していくことはありえない。これ
だけデジタルメディアが、高速かつ効率的なものとして瞬く間に
広大な世界を覆い尽くしている環境にあって、人間はどこまでそ
の影響を受けているのか、その自覚すら持ちにくくなっている。そ
の中で<art>は、藝術の終焉とまで言われ、社会に対して力もなく
存在すら危ぶまれている。まさにアーティストは、この環境・状況
のまっただ中に立たされている。だからこそ、<art>の文脈だけで
はなく、今この社会における自身の立ち位置をも、同時に考え行
動していかなければならない。
　現在における様々な表現活動の中、藝術の文脈から離れた
物・オブジェを持ち込み社会と<art>との関係を問いかけていくも
の、更に近代藝術をより研ぎ澄まし美を進めていくものもあろう。
それが良いとか、「アート」ではないとかを問題にしているのでは
ない。脆弱になった<art>をその方向に推し進めていくことが、閉
塞感にも似たこの社会に有用で力を持った<art>にすることがで
きるのか疑問に思ってしまう。世界を鋭く見つめ社会と繋がり活
動するアート表現は、美だけの追求であったり単なる時代の表象
行為だけでは済まされない。このような状況においてアート活動
を続けていく意義とは、今の環境を敏感に嗅ぎ分けこの現実世
界と向き合い、常に<art>の形式を疑い突き放しながら、今日的な
<art>の意味を問い続け更新していくことであろう。そして今、向か
い合うべき現実世界とは、メディアといっても過言ではない。これ
ほどまでに日常的な環境となったメディアが作り出す世界観を社
会・文化の中で問いかけ、どこまで逸脱できるかが「アート」の関
わり方であり、その力を示すものとなろう。こうして<art>が根源的
には「この世界と自由に関わる行為」であることと接続し始める。
　3  アート表現という文脈で
ニュ ・ーメディアを主題化する試み
　ニュー・メディアとは、テクノロジーがもたらした装置(機械装置
としてのカメラ、コンピュータなど)のことを指す。アートにおいてこ
のメディアを主題にし取り組むこととは、今風に新しいメディアを
道具に持ち替え、手段として扱うことでははない。メディアの規範
的な利用を超え、もっと自由に関わっていく中でメディアによる世
界観から逸脱し、新たな次元をもたらすことである。
　現在、ニュー・メディアを有効性、効率性という既存の用い方と
は別の方法で扱い呈示する様々な表現がある。一般的に、メ
ディアアート、インターメディアアートと呼ばれている。それらの作
品は、単に表現手法の違いによるものではなく、現在のメディア
がもたらす世界を顕在化し新しい見方や考え方を呈示している。
この表現活動は、これまで述べてきた意味での「アート」とも繋が
り、メディア自体を主題化した作品としてもある。では、これらの作
品とは如何様なものであるのか。まずは、近代藝術・前衛藝術ま
での作品構造の各要素を基に、メディア自体を主題化する作品
について考えていく。
「藝術」の作品構造における三つの要素
<作品-形式> 「メディア・意味ある形式」 
　art 形式的な特性、メディウム
　[例]  絵画、彫刻、オブジェ、写真、video、音楽など　
<作品-内容> 「何かについて・表現内容(コンテンツ)」
　思想・哲学・意味／作家の感情、情動よりも表現内容の組み合
わされた内在メッセージ
<作品-背景> 「作品のおかれる世界との関係性」
　時代・社会・地域・文化／アート文脈の中での位置づけ
　1  artの辿った路  
　あるモノを藝術作品であるというとき、それは作者自身が決定
づけるものなのか、それとも美術館に展示し、展示されることでそ
う呼ばれるのか。かつてアーサー・C.ダントが言った「art world」
<art>環境を意味し、モノが作品として位置付けられている<art>
の歴史や理論のコンテクスト)によって、それは今も決定づけられ
ているのだろうか。この考えも、あるひとつの社会制度に支えられ
ていることは否めない。とはいえ、モダンアート(近代藝術)も前衛
藝術も、その時代に対し真摯に向き合って表現活動をしてきた。
だからこそ、二十世紀における藝術が辿らざるをえなかった路
を、単に否定するのではなく敬意を持って再考察し、より批判的
に捉えていかねばならない。再び近代の藝術観念を持ち出し、
豊かな多様性として漫画やアニメなどを価値ある体系へ組み込
む今の状況は、藝術の力を取り戻すための偽善たる寛容さにし
かすぎず、なんら以前と変わりはしない。また、非対称的である西
洋以外の地域・時代において、西洋で語られた<art> (日本では
明治に「藝術」と訳された)は近代西洋的観念の文化システムと結
びつき、いつでもどこでも表象され、<art(藝術)>として在ったと解
釈してはならない。日本の伝統工芸を、<art>として語ることと日
本語の「藝術」として語ることは、必ずしも同じものではなく、別の
意味として区別し用いるべきであろう。でなければ、「藝術として
のシステム」のなかで全ては<art>となり、ポストモダンの袋小路に
はまり空論を繰り返すだけである。
　モダンアート(近代藝術)と前衛美術の二つの流れを展開させた
二十世紀以降の<art>を、ここでは「藝術」と呼び、概略的ではあ
るが今一度振り返ってみることにする。<art>という名付けの地で
ある西洋の価値観、すなわち西洋の規定する「美」の一元的追求
をしてきたモダンアートの藝術観は、人間中心の世界観で、一作
家・個人の実存的生の営みの深さによってもたらされていた。こ
の芸術観、世界観の中で作家たちは、現実の経験をもとに独自
のやり方で描写する造形的イメージを屈指し、額の内側に表現
内容として定着していった。いうなれば、モダンアート作品の藝術
的価値は、人間としての生き方・人生の「物語」を、鑑賞者の生と
同一視することで発揮されていた。しかし、何の拠り所となる共通
言語も持たず育った世代にとってそれは、一作家個人の見た「世
界を絵に変換した」(決して世界を認識した訳ではない)中身のな
いイメージにしか過ぎない。我々がモダンアートの絵で経験する
ことは、この一枚の絵が可能にする「新たな絵画的視覚経験」で
あって、それ以上ではない。もはや私たちの時代においてそれ
は、ある個人の生の痕跡があるだけで、新たな世界観自体を示
しうる可能性をもっているとは言い難くなってしまった。
　では藝術におけるもう一つの流れ、前衛藝術(アヴァンギャルド)
は、今どのように捉えられるのであろうか。デュシャンの便器は美
しくもなく、作家の苦労した痕跡もない。ただそれは、美術館とい
う場に置かれていた。また、「私は機械になりたい」と言い切った
ウォーホルによるオリジナル無き複製の段ボール箱は、「わたし
はブリロボックス<意味内容(シニフィエ)＝商品>である」とは主張
せず、実在と自己主張とが乖離し主体の表現でないイメージそ
のものとしてあった。これらには、モダンアートのように作者の実
存的訴えがなく、もはや表現の内実はそこに存在していない。美
学者の吉岡洋氏が述べているように、前衛藝術作品とは「それが
おかれている既存の文化的・社会的な文脈に対する問いかけの
ことであり、その問いかけの新しさや深さや徹底性が当の前衛藝
術作品の「質」を決定していた」のである。この「質」こそが、前衛
藝術における作品の「内容」すなわち、「メッセージ」であった。社
会的文脈が複雑になり過ぎ、立ち向かうべき相手が見えにくく
なってしまった現在、一元的な歴史というモダンのコンセプトに
よって今ある世界観を覆すことは、とてつもなく困難になってし
まった。仮に、従来の方法で真摯に立ち向かう藝術家が作品を
作ったとしても、それはせいぜい皮肉か気の利いたユーモアとし
てしか受け止められず、作家は道化師と化し、作品はコマーシャ
ルとして消費されていくだろう。もはや、藝術作品・藝術家は、対
峙する社会文脈から自律した物・主体ではあり得えない。かくし
て、藝術、すなわち西洋中心の一元的価値観における「藝術とし
てのシステム」は、終焉を迎えた。
　だが、箱物としての美術館、ギャラリーの多くは、近代的藝術概
念を未だ疑わず価値ある財産として温存し、遺産として「藝術作
品」のラベルを貼り続けている。これが「社会的システムの中での
藝術」であり、今も機能し生きている。もしそれが空席となった藝
術の代替えとして、あらゆる物をパッケージ化し座らせていこうと
する安直な行為だとしたら、<art(藝術)>が辿らざるをえなかった
路を、全て無効にしてしまう。ましてや、藝術家と呼ばれる人たち
がこれに便乗しようものならば、その時代・社会と真剣に向かい
合い藝術活動をしてきた大先輩たちを侮辱する態度ともなろう。
ポストモダンで言われてきた藝術の終焉とは「藝術としてのシステ
ム」の終わりの意味であって、「社会的システムの中での藝術」(美
術館、ギャラリー、展覧会という文化的制度)は、いまだに新たな
遺産としての藝術作品を増殖し、その存在の問いを保留してい
る。「社会的システムの中での藝術」については、「藝術としての
システム」と混同することなく、今もなお冷静かつ批判的に捉えて
いかなければならない。
　<art>の路に立つ藝術家は、かつての作家や思想家が時代を
敏感に感受し表現してきた成果(たとえば「前衛」のその情熱、精
神は現在においても重要であること)を十分に熟知し、常に<art>
の文脈における自らの立ち位置を自覚して活動していくべきであ
る。その上で、近代藝術、前衛藝術の両者ともきっぱりと訣別し、
まったく新しい<art>概念でもって、新たな世界観を打ち出してい
くべきであろう。従来の「藝術としてのシステム」が決定的な効力
を持たなくなった現在だからこそ、「アート」(これまでの<art>を「藝
　かつて作家は、藝術作品における伝えるべき内容「何かについ
て」を再現・暗喩するために、メディア(形式)を道具として用いて
いた。藝術作品の批評において「この彫刻は面白い素材です
ね。効果的に生かされ、美しい」という声が聞かれるように、メディ
アは表現内容としてではなく使いこなす技量と素材美として評価
され、作品のカテゴリー・形式そのものとしてあった。現在の藝術
制作においてニュー・メディアもまた、表現の効果・特異性による
斬新な手法として用いられている場合が多い。テクノロジーのも
たらす利便性により、使うほどに慣れ親しみ、導入時少しあった
抗いも完全に忘れ、それは道具の一部として浸透していった。し
かし、メディアアートは表現内容を再現するための有効な道具と
してニュー・メディアを用いてはいない。かつ作品形式は、メディ
アの物質表層に作者の実存的な生の痕跡もない。ただそこに作
品形式としてのメディアが、そのものとしてあるだけだ。従来の作
品構造と照らし合わせてみるならば、作品内容と作品形式とが一
体化した作品といえる。その意味では、これまでの藝術作品とは
全く異なった構造をもった作品である。アート表現の文脈と章立
てしながらも、わたしが示そうとしているアートの一つの方向は、
従来の藝術からきっぱりと切れ、全く別の文脈からの参入者とし
てある。しかし、敬うべきアートの先達が勇気を持って示した前衛
藝術の精神「既存の文化的・社会的な文脈に対する問いかけ」
(決して前衛作品様式ではない)を根本的な意味で捉えていれ
ば、それが如何に生きているか分かるはずである。
　ニュー・メデイアを主題化する一つの試みとは、作品内容と作
品形式とをできる限り直結させること、すなわち「メディア(形式)＝
伝える何か＝表現内容」である。この提案は、マーシャル・マク
ルーハンの「メディア論(1964年)」に書かれた有名な言葉「The 
Medium is the message.」 がその鍵を握る。彼が意味していたこと
を言い当てるならば、「メディアはメッセージである」ではなく、「メ
ディアこそがメッセージである」と訳すべきである。これは、「メディ
ア」そのものが「メッセージ」であり、かつ伝えるべき「内容(コンテ
ンツ)」であることを意味する。コンピュータ(デジタルメディア)によ
る経験は、「見る」こと「読む」こと「書く」ことに対する微妙な感覚
の変化を生じさせた。この感覚の変化こそが、「メディア」が世界
を刷新し、別の世界観へと没入させていることを示す。そしてこの
気づきが、「メディアこそがメッセージである」を確信させ決定的な
ものとしている。
　メディアを主題化するアートは、美術館と藝術作品の文脈を少
しずらし奇異な身辺素材としてメディア物を持ち込むことや、最新
のテクノロジーを道具として表現内容のイメージを作り上げ、自律
した藝術作品として持ち上げることではない。それらは、単なる見
せ方の斬新さを藝術活動の名分の下、行なっているにすぎな
い。また、この環境の中で変容した身体・世界を暗喩するイメー
ジ作りに新たな装置を用い、それを表現内容として挿入すること
でもない。このような方法では、真に新鮮な出会いや変容を私た
ちにもたらしはしない。まずは作品内容を盛り込む器としてあった
メディア自体を、この身体に直接触れさせられる装置として仕掛
けることである。メディアが剥き出しになってこそ、表現内容を読
み取るというプロセス無く、それが静かに孕んでいる不気味な現
実を身体全体で体験させられることになる。その時、親密で見え
すぎているがために自明となっていた世界が覆り、メディア自身
が、強力なメッセージとなる。当然それは、作品背景である時代・
社会・地域・文化との関係性をも含んでいる。
　4  ニュ ・ーメディアにおける
デジタル画像の体験
　ニュー・メディアとしての画像は、すでに十九世紀に始まりを見
せた写真、映画をも含み、二十世紀のグローバル化したテレビ、
そして二十一世紀にはデジタルメディアとして、とてつもない進展
を見せた。それは、従来の画像をモデルとした発展ではなく、哲
学者ヴィレム・フルッサーが唱える「テクノ画像」(装置としてのカメ
ラ、コンピュータなどがもたらす画像)としてである。
　2001年9月11日、ワールド・トレード・センタービル崩壊の画像が
もたらしたもの。それは近距離も遠距離も時間も関係なく繋がる他
者としてのメディアが、容赦なく私に覆いかぶさっている日常と化
し、現実性がテレビ画像を通し、ハリウッド的スペクタクルのイメー
ジによって粉砕されるという後味の悪さであった。今まさに起きて
いる事件の様は、テレビカメラという装置を通しリアルタイムで送ら
れてくる画像であり、惨事の内容を呈して同時に世界中へ流され
た。唐突に起こった事件としての衝撃を受けながらも、映し出され
る像はいったい何なのか、何を見ているか、見ること自体の実感
を持てないでいる自分がいた。凄いことが起こっているんだと言
葉に置き換えその内容を頭で理解しても、感覚として眼に映るそ
の像は、さして刺激的ではなく映画以上に伝わってこない。既に
慣れきったテレビ装置と視覚的イメージの中で、思考は停止し、
距離感、時間感覚もなくなっていた。今までのあらゆる経験により
世界をイメージし安定していた私の現実は、今、目の前で映し出
される光の画像の現実と、遠くで起きているであろう惨事の現実と
を一致させることができなかった。あの後味の悪さは、無意識の
中に入り込んでいた何かをそれとは自覚できていなかったことの
現前化でもあった。今にして思えば、この実践の根底に流れる動
機は、不気味なあの体験がもたらしているように思えてならない。
　かくして、 テレビというメディアも含め、装置としての姿を見せず
猛威を振るうデジタル画像は、今も更なるイメージを作り出してい
る。無尽蔵にデジタル化された現在において、まずはフルッサー
の提唱する「テクノ画像」と本研究実践の「逸脱する画像」を照ら
し合わせ、アート表現におけるデジタル画像の潜在について考
えていく。
「テクノ画像」の特徴
1. 「装置を使った画像」
　何らかの概念を表現するために、装置を使って制作された画像
である。　　　
2. 「世界の見方の新しい諸可能性」
　自動的手続きを備えた装置による画像であるため、知覚や伝
統的画像が呈示するのとは異なる世界の見方の新しい諸可能性
を呈示する。 
3. 「情報」
　諸可能性が情報として流通すること。
4. 「新たな読み」
　虚構的に事象を呈示するが、それを現実への媒体(メディア)と
して適切に理解するためにはその読み方(デコード)を知る必要
があるとともに、その読み方はテクノ画像が上記の特色をもつ装
置によって製作されるという理解も含まなければならない。
　すなわち、「テクノ画像」は、伝統的画像のように空間の三次元
と時間の次元からなる知覚的・行為的現実を二次元の平面に縮
約し、現実を表象するためのコード(遠近法等)がもはや必要では
なく、機械が自動的に写していくものである。画像を生み出す装
置の仕組みを全部理解しなくとも、テクノ画像は慣れることにより、
媒体として現実との繋がりをもたらすとともに、その装置自体はだ
んだんと透明になっていく。必ずしも、私たちはテクノ画像を無条
件に現実自体と感受しているのではなく、あるコードを持ち込ん
で読み、現実として受け入れている。ただその自覚も装置との親
密性により、いつの間にか消えていく。私たちは装置に変換され
ていることも忘れ、出力された「テクノ画像」を反射的に現実の事
物、事象、知識と繋げ、現実そのものとして理解し見ていく。同時
に、その様に考え感じ取る身体に変容させられている。現実とし
ての何かに照らし合わせ見る「現実性」と、既に見えなくなった不
気味な「現実(リアル)」との差異を排除した世界の内側で、私たち
は生きているともいえよう。
　骨折部分を調べる目的で写されたレントゲン写真は、技師が
エックス線を放つ装置で変換され映し出されたテクノ画像であり、
医師のコンピュータの中へ蓄積されるデジタルデータとしての情
報でもある。これは単に視覚の再現や従来の画像の拡張ではな
い。撮影装置の仕組みをある程度知るという先行経験のもと、瞬
時にその意味するものを考え理解(デコード)し、何であるかを言
い当てながら見ている。このような環境において私たちは、見るよ
りも先に装置により変換された像を「現実としての何か」(現実性)
に再変換するプロセス＝思考回路を通した体験をしている。何度
も何度もこのような経験を繰り返し訓練し習慣化した(厄介なことに
テクノロジーはこの訓練を苦痛どころか快感にしてくれた)後もたら
される世界観の中で、とうとう私たちはそれを安定した「現実として
見る」(現実性を現実として見る)ことを得た。装置によって強いら
れた世界の中へ、無自覚にもいつの間にか脳だけでなく身体ご
と入り込んでいる。「お父さん、息子さんの頭のここにひびが入っ
てますね」と言う医者の言葉に、付き添いの私は我が子のレントゲ
ン写真を見ながら、自身の身体の痛みのように感じている。透明
なシートに映る頭蓋骨は果たして誰の骨なのか、そもそもあの白
黒の画像はいったい何なのかというリアルな驚きは、すでに消え
去っていた。
　従来の再現とも異なるデジタル画像が、どれ程現実から逸脱し
た画像であるかが少しは見えてきた。後は実践の中で、親密にな
りすぎたメディアを再び他者として如何に顕在化させるかである。
リアル(現実)の直感とともに立ち現れてきたデジタル画像の潜在
＝逸脱する画像は、自由に関わるアート表現において、新たな世
界観を作り出すものすごい可能性を秘めている。次の事項では、
研究・実践してきた私たちの作品を取り上げ、この可能性を具体
的にみていく。
　5  逸脱した画像としての研究・実践  
　「いつでもどこでも巡業 」という活動テーマのものと、わたしを
含む複数の作家によるプロジェクトチームは、様々な場所(名古
屋・大阪・東京・三重・岡山・岐阜・富山・新潟他)へおもむき、そ
の地の風景のなかで自ら正座する姿を撮影する活動を始めた。
その土地土地で撮影を繰り返すうちに、正座している自身の姿よ
りも、むしろ普段何気なく眼に映っている日常の風景そのものに
重点が置かれていった。それは、記録された風景映像の内側
に、意図もせず写り込む土地固有の何か(意味作用の根源として
の「顔」とでも言おうか)と、デジタル画像をプログラム処理した動
画の不思議さとを、直感し始めたことにもよる。現在までの三年間
にわたり蓄積された100カ所以上の風景映像(デジタル動画デー
タ)をもとに、「巡業〜記録としての“け-しき”／journey ~  
“ke-shiki” as record」と題し、美術館、アートギャラリーで展示を
してきた。「a展」／名古屋矢田市民ギャラリー (名古屋／2007年)
を始めとし、「いつでもどこでも巡業 ver.1.02」展／YEBISU ART 
LABO (名古屋／2007年)、「再生される肌理」展／AD&A gallery 
(大阪／2008年)、「digital images of contemporary art」／豊田市
美術館市民ギャラリー (豊田／2009年) の四回にわたり発表して
きたこれらの作品は、基本的には暗転した空間に複数のモニ
ターを配置する構成形態をとった。以下具体的な実践内容を、あ
えて作品形式と内容とに分けて記すことで、私たちの表現方法
におけるその接続がどこまでされているか確認したい。
5.1  形式そのモノ／デジタルにおける静止にも近い動画
　制作にあたり、メディア装置を以下のように決定した。
1. 出力する装置
　フルハイビジョンのモニター(再生はPS3(解像度1920×1080画
素)を用い、暗転した空間で出力すること。
2. 入力する装置
　高精細度デジタル画像として、ビデオカメラ(HD-CAM／220万
画素：1920×1080)で撮影し、非圧縮(1920×1080のまま)でキャ
プチャーすること。
3. 画像を変換する装置
　コンピュータ・プログラムにより自動変換すること。
4. 音
　ステレオフォニック方式で実録し非圧縮データとすること。
　暗闇で輝く光の魔力は、鑑賞者を発光する画面に注視させる。
鮮明に映し出す細密な粒子のディテール認識は、光の肌理の如
く触れるマテリアル感を醸し出す。プロジェクターによる再生でな
く、装置自身が光る物体としてあるフルハイビジョン・モニターを用
いたことの必然性がここにある。1〜2分前後で次々に写し出され
る何の変哲もない風景(詳しくは次の項目5-2に記載)は、プログラ
ムで変換され出力されているため、ほとんど動かないように感じら
れる。このプログラムは、任意の時間の映像を半透明にし重ね合
わせた画像として処理したものであり、完全に静止した被写体は
鮮明に像を結び、動く被写体は不鮮明(ほぼ透明)な像へと変換
される。不鮮明の度合いは動きの速度による。画像の中で、速く
動く物は殆ど映し出されず、ゆっくり動く物は連続するうっすらとし
た色として知覚され、微動する何かとしてわずかに認識できる。デ
ジタル映像は1秒間に30枚の静止画から構成されているが、映し
出される一コマの前後20秒間(600枚)の静止画を一枚一枚の不
透明度を変え重ね、一枚の静止画として自動変換され映し出す
ことで上記を実現している。これは、シャッタースピードの遅い状
態で撮影された写真を想像して頂ければ、おおよそのイメージは
つかめるであろう。結果としてこのデジタル画像は、殆ど静止画に
近い状態で知覚されながらも、わずかに見える像が通常速度で
動く様から、何かによって変えられていることに気づきつつ、実時
間再生される現実に在る事象の動画として認識されていく。
　高精細度で写真のように殆ど静止した画像だからこそ、四隅ま
で敷き詰められた緻密な発光する粒子を肌理として感じさせ、身
体に触れて見ている感覚をもたらす。また風景の環境音だけが、
撮影の始めと終わりまでの持続時間と一致した実時間で、鮮明
に再生されている。そのため、静止したかのような風景画像は、
モンタージュも内在しない撮影時間のまま流れていることと、動く
半透明な像の知覚との両者により、語る流れのない現実の有限
時間として体感されていく。こうして、時間の進行と共に物語性は
解体され、イメージする内容(風景)よりも先に、微細に変化する様
を見つけ追う眼は画像全体に傾かされ、スローに感じる実時間の
速度に浸ることになる。
5.2  表現内容を形式に直結させる画像
　　／装置変換されても慣れきった日常の風景
　カメラは現実を別のものに変換する装置である。この装置の再
現様式にすっかり慣れた現在、出力された画像は日常の知覚す
る現実と合致するイメージ、すなわち「現実としての何か」(現実
性)としてある。被写体は装置の信憑性により、かつて・そこに
在った証しの記録となり、現実の再現・痕跡・記憶としての世界観
を作っていく。そこで私たちは、カメラ装置の作り出す世界とほと
んど変わらない程度にもう一つの変換(プログラム処理.項目5-1
参照)を加えることによって、普段見慣れているイメージ内容の映
像にもかかわらず、微妙に異なる様相により魅入ってしまう画像
を実験し探っていった。それは、ほんの少し目を凝らせば誰もが
カメラではない別の装置で変容され、映し出されていることに気
づくことができる画像である。「何これ」と言いながらも、現実の様
相へ再変換しやすい被写体であるため、全体のイメージからは
特異な内容を読み取れない。鑑賞者は「何か変だな」と感じなが
らも、いつの間にか現実世界とそれが映す世界とを行き来し続け
「見る」ことを新たな体験としていく。このようなねらいにおいて、誰
もが知っていてる日常的な事物から被写体を選択し、「記録」と題
して呈示することを考えた。
　そこで私たちは、誰もが普段気にもしない移動の合間にある風
景をその対象とし、以下のように決定していった。具体的な場所
選択として、象徴的な建造物、圧倒的な大自然、きれいに整備さ
れたテーマパークなどのように一瞬にして目を引く建物・場所は
除く。また、迷路のような路地街、裏寂れた商店街、人気のない
遊園地、夕暮れ時の野原など、感情移入しやすい要素を持つ光
景をできる限り避けてきた。このことは、撮影された風景より立ち
上がるイメージが作者の意図や物語となり、それを読もうとする鑑
賞者の思考をできるだけ排除するためである。
　次に、私たちが訪れた土地に住む人と話をする姿や、作業をす
る人、通行人など人々の行為する様と共に、自動車、信号機、列
車など動きのある物を風景の一部としてフレーミングし撮影した。
また、変換されてもぎりぎり画像認識できる動きの被写体として、
私たち自身、撮影する風景のなかで立ち尽くし、ゆっくりと歩き、
時には正座し風景の一部とした。事前にプログラム処理を理解し
装置に合わせたこの動きは、デジタル・データである画像が、容
易に加工し変容できる特性を生かし、効果的なエフェクトとして使
うこととは全く逆の意味をもつ。装置を前にして私たちがそれを便
利に使いこなすのではなく、装置に合わせた視界と速度の中で
拘束され、使われる身体を自覚することであった。と同時に、別の
遊戯を発見していくことでもあった。不思議なことに、いったんそ
れがプログラム処理により変換されると、なぜか自然な行為として
風景の中に溶け込んで見えてくる。まさにテクノロジーがもたらす
世界に合わせて、現実を生き写したものとしてあった。
　このようにしてできあがった画像は、一見、誰もが知っている退
屈な日常の風景として、特別なイメージもなく映し出されていく。
しかし、鮮明に映つる建造物や道路の静止したはざまに、やがて
半透明なものたちが、微動し移動する様が現れ、一体となる。
はっきりと聞こえる街の音や人の声の流れの中で、無数に蠢く半
透明な亡霊にも似た人の姿、火の玉のごとく伸びる車のヘッドラ
イト、鮮明であった草木の輪郭が風と共に霧散する様は、デジタ
ル画像ゆえにもたらすもう一つの体験へと導く。クリアーに再生す
る動かぬ画像は、今まで慣れ親しんできた動画の有り様を裏切
る。鮮明な像とぼやけ浮遊する不鮮明な像とが、同一画面に混
在することで、動きの様と時間の流れをよりいっそう鮮明にし、もう
一つの現実の日常が現れる。「逸脱する画像」は広く認知された
再現の様式に似、全く普段と変わらぬ日常の風景を見せながら
も、不思議な現実の風景の動きを感じさせていく。私たちの慣れ
きった知覚や思考方法を、徐々にではあるが着実に変容させ、
「風景そのもの」を見つめる体験をもたらす。まるで子供の頃、股
の下からのぞいて見た景色が新鮮に映った時のように。
5.3  文脈／装置・風景のコード、デコード
　技法コード(書き)の構造の中で、フレーミング、ショットサイズ、ア
ングル、被写界深度は、そのまま作家の視点そのものとなる。ま
た、作家以上に機械装置が生きた装置・主体者であることも、十
分に自覚していかなければならない。その上で、プログラム装置
とそれにより微細に変容された様を浮き彫りにするには、カメラと
いう装置及び作家に内在化されたコードをできるだけ語りとして
出さないことが求められる。具体的には撮影装置による極端なエ
フェクトを無くすことに徹し、ビデオカメラは常に水平に固定した
まま動かさず、レンズは人間の視覚に近い標準50mmを使用し
た。こうして、主観的に歪曲する作家の目を一見排除したかのよ
うに映る「記録としての“け-しき”」制作を行った。
　しかし鑑賞者は、常に写し撮られた映像を作者が語るコード化
した内容として見つめ、現実世界より理解・体験した類似性とその
図像の関係で、形をつかみ取ろうとする。生活習慣、信念、宗教、
道徳、哲学等に依拠する社会・文化によるコード化された意味と
結びつき、デコードされ(読まれ)ていく。特に「風景」というコンテン
ツは、美学的コードも含めた図像と言語とで結びつけられ、隠喩
のように読まれる空間のイメージとなる。更に画面構成、フレーミ
ング、被写界深度など作者の視点とともに、そこにある歴史・思
い・記憶など内在化されたコードで、独自の社会的、文化的状況
に統合されていた図像的対象として別のイメージとなっていく。
　「風景」そのものが藝術のコンテンツ対象となった時代はさほど
古くはないが、それでもナショナリズムを始め、様々な人々による
構成物から成り立ち、人為的に切り取られた「虚構」の表象とし
て、デコードされてきた歴史を持つ。「これぞ日本の風景ですね」
と指し示す時、既に見る側の「日本国」という人為的に作られたイ
メージが無自覚に持ち込まれ、恣意的にも日本らしき風景へ変
換している。「風景」をより深く掘り下げていくのならば、所与の
「風景」などと呼ばれるものは、現実には存在しない。それは文学
や藝術の中で空間を切り取ることにって初めて出現し、あたかも
現実のどこにでもあるかのように扱われてきた。切り取る行為も含
め、「風景」は人が捏造しデコードしながら紡がれた虚構そのもの
であったといえる。本研究実践の形式と表現内容の接続におい
て、現実を撮影し記録でもあるかの様に振る舞ってきた虚構たる
「風景」は、まさにメディア装置が作り出す現実性の被写体にふさ
わしいとも言えよう。「風景」に関しては以下、作品発表時のフライ
ヤー等に掲載した文章の一部を抜粋し、私たちが考えている「け
-しき」について、記すに留めておく。
　
　「移動の合間にある風景は、決まりきったイメージそのものとして
在り、気にもせず通り過ごされる。しかし、平凡で何気なく見過ご
してしまう目の前に佇んでいる景色にこそ、普段の私たちに見え
ていない何かが潜んでいまいか。自分の外側にある現実の世界
は、頭の中で分かったと思い込んでいる退屈なものたちだけで
構成されている訳ではない。ひっそりと目の前に広がる一つひと
つの風景／世界は、即座に感じることができない長い時間の中
で、数えきれないほど多くの人たちが部分部分でかかわり合い、
それら無数の破片の集積が複雑に絡み合って偶然にも似た力
で作られている。総和の意図なく精密に加工され、組み合わさ
れ、解体され、また構築され、はかなくそこに在る。至る所で常に
更新され続けていく光景のまっただ中で、私たちは生活してい
る。にもかかわらず、多くの人にとって微細に変化しているもの、
名も無く見えにくいものたちは、存在しないに等しい。ある日、見
慣れた通勤路でふと眼に入った空き地を前にして、「ここに何が
あったけぇ」とつぶやく時、それは完全に忘れ去られ透明な存在
となる。(中略)　だからこそ、私たちは、風景≒景色を「け-しき」( 
“け”／地と人とのつくりし「動かぬモノ」- “しき” /「欲望を持って
動くヒト」)と呼び、様々な地でビデオで撮影し、記録してきた。」
　このように実践してきた「巡業〜記録としての“け-しき”／
journey ~ “ke-shiki” as record」は、変換されたデジタル画像に
よって、実時間の速度と目の前にある見慣れた“け-しき”を、今ま
での感覚をリセットし身体で「見る」という体験とした呈示にすぎな
い。日常の風景が様々なものから成り立っていることなど、誰もが
知っている。しかし、ほとんど無用なもの「記録としての“け-しき”」
だからこそ、何度も何度も逸脱し有用なものとぶつけながら、この
有用性を築き上げていくこと、それがアートと向き合うことであると
考え、実践しその報告とした。
　6  逸脱するアート活動と今後の展開  
　実践報告にもかかわらず、アートの文脈とニュー・メディアとの
関係を語ることに終始してしまい、実際の制作における具体的な
事例を十分に取り上げ分析することができなかった。例えば、展
示方法についてである。モニターを見る鑑賞者と展示空間とをビ
デオカメラで撮りプログラム処理した映像にし、同空間へリアルタ
イムで投影する空間構成をしてきた。しかし、この方法は「ああ、
こうやって映るのね」と見る驚きの新鮮さを欠くものとしてもあっ
た。装置としての仕掛けをどこまで見せるべきか、媒体の内実に
ついて再度十分に考えていかなければならない。もう一つの課
題として、撮影する土地と作品発表する場所との関係についてで
ある。撮影された地域に密着した展覧会場と、記録された地域と
が全く関係ない場で発表することは、映像がもたらす日常性にお
いて、かなり違う様を呈してくる。風景に対する眼差しが、そこに
住む人と旅する者とでは決定的に異なる。それぞれのデコードの
違いにより新たなコミュニケーションを生む場とも考えられるが、
いずれにせよ私たちと地域との関わり方が問われるものになろ
う。また、この実践報告の試みで全く触れてこなかった「音」につ
いてである。デジタルメディアにおいて記録された「音」は、それ
を発している主体とその存在との関係を問うものであり、装置の
有り様とともに、編集・出力の仕方など大きな課題としてあげられ
る。このように様々な問題を抱えてはいるが、今後も立ち止まるこ
と無く活動し続ける中で、それらをクリアーしていくしかない。
　最後に、この実践と同時に行なっている画像処理における自動
生成描画像について記し、この報告を終えることとする。移動す
るカメラにより撮影された風景画像が、プログラム処理により現実
の風景をほとんど知覚できない画像として自動生成されていく。
これを私たちは「video drawing」と呼び、本研究実践と真逆の表
現方法として考えている。今後、「記録としての“け-しき”」と絡
め、それが何をもたらすものであるのか実践し、報告していきたい
と思っている。
　末尾ながら、これまでの実践に時間を惜しまず共に活動して頂
いてきた齋藤正和氏、白前晋氏、そして巡業先で撮影されること
を快く引き受けてくれた多くの皆様に、心より感謝する。
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Deviating image
- to be opposite to the art-
　はじめに  
　藝術そのものが私たちの人生観にとってどういう意味を持つの
か、とても分かりにくくなってきた。脱構築だのポストモダンだの難
解な世界として語られる今、すべては近代的な構造が壊れ去っ
た後の「何でもあり」状態にしかすぎず、未来への希望を何も与
えてくれない。<art>の世界においても、サブカルチャーを藝術に
昇格させたり、美術館でマンガを展示したりしているが、それ自
体はポストとしての<art>ではない。マンガを美術品と同じように扱
うことは、「社会的システムの中での藝術」(例えば、美術館が展
示する物は藝術作品であるとすること)が、いまだに頑丈であるこ
とを示している。たとえそれが、漫画でなく既存の藝術作品として
疑いもしない油絵であっても、「藝術としてのシステム」(例えば、
絵画なら藝術作品だ)という延長寿命行為によって、新たな登録
遺産を増やし続けているだけであり、何一つとして新鮮な出会い
をもたらしてはくれない。美的モダンも、前衛と言われる難解な現
代美術も、哲学も、神話も、曖昧なコラボレーションも、自分に
とって何の意味をもつのか実感することができなくなった。目の前
にあるテクノロジーを使えば、過剰なまでの膨大なデータの中か
らすぐにでも勉強できる環境にありながら、いろいろな知識や情
報と自分自身を結びつけ、生き生きとした生活をしているとは言
い難い。新品で奇麗なオブジェや空虚な心を癒してくれる音楽、
頭を真っ白にして楽しませてくれる映像に、時には興味を持つこ
ともある。が、それは目まぐるしくやってくるイベントの様で、三日
もすれば忘れてしまう。
　藝術、藝術家というものが、“アート、アーティスト”と呼ばれて久
しい昨今、その言葉の軽い響きに合わせちょっと美的で意味深
なイベントとし、それを仕掛ける人としてあればいいのだろうか。
わたしは、そうは考えない。「artって、もっと自由でわくわくするも
のじゃなかったのか」と思う時、人前で口にするには少しためらわ
れる「じゃ、artって何なんだ」という疑問と向かい合うしかない。一
研究活動報告にしては、出だしからあまりにも話が大きくなってし
まった。ただ、本気で<art>と向き合う者ならば、単に「いいものを
作ればいいんだよ」では済まなく、「“いいもの”って何なの」と常
に問いかけ制作し、探していくしかないのである。
　高度に発展し普及したテクノロジーがもたらす環境の中で、現
実はいかに変容し、<art>はどのようにあるべきかを真剣に考え対
処するためにも、絶えず創造的活動を実践し<art>を更新し続け
ていくべきである。微力ながらにも私たちの実践「記録としての
“け-しき”」を「逸脱する画像」と題し、それが、<art>にとってどの
ような意味をもつのか、“アートと向き合う”ための一考察として報
告したい。
術」とし、それと区別し訣別した意味で以降記す「アート」)そのも
のは、今始まったばかりであるといえる。
　2  そのもの自体に疑いを持つ  
　藝術の存在意義とそれが提示する世界観の価値も保証され
ていた時代は過ぎ去った。にもかかわらず、現在いろいろな地域
で多くの人々が自由な表現活動を仕始め、様々なスタイルの作
品が出てきた。写真、映像、パフォーマンス、サウンド、インスタ
レーションといわれる作品、更には絵画、彫刻も普段と何ら変わ
らず街に溢れている。それらは、本当に従来の「藝術」と訣別した
「アート」としてあるのか。多種多様に富む表現活動の有り様は、
アートが豊かになったことを示し、個々の作品それぞれはこの時
代に対し力をもっているのであろうか。藝術概念を批判的に解体
し再構築してきた藝術は、その時代や文化において強い影響力
を持っていた。これと同等に今日の多様な作品のすべてが、今
の社会や<art>自体の問いかけをし、新たな世界観をもったもの
として力を発揮してるかと省みる時、疑問を持たざるを得ない。本
当はその振りをし、単なる多元主義的世界の中で安穏としている
だけではないだろうか。
　グローバルに普及したデジタルメディアが、確実に生活・文化
の根底的な構造を浸食している。だからといって、失われた身体
性を取り戻せとか、以前の生活を忘れるな(以前とはどの地点？
ましてや以前は良き環境で純粋な身体でもあったというのか？)と
警鐘しているのではない。このような環境とはいかなるものなの
か。人はなぜこの環境を作り出したのか。デジタルメディアによっ
て何が以前と変わり、何がもたらされ、そして何が見えなくなって
きたのか。人はこの環境が作り出す世界の中で、生き生きとした
生活を送れているのであろうか。世界内を問う存在論ともなりか
ねないこの問題は、哲学者でもないわたしにとってあまりにも難
題過ぎる。しかし、非力ながらもアート活動に携わる一表現者で
あるのならば、仙人の路を選択しない限りどのような形であれ、こ
の時代の現実を避けて表現活動していくことはありえない。これ
だけデジタルメディアが、高速かつ効率的なものとして瞬く間に
広大な世界を覆い尽くしている環境にあって、人間はどこまでそ
の影響を受けているのか、その自覚すら持ちにくくなっている。そ
の中で<art>は、藝術の終焉とまで言われ、社会に対して力もなく
存在すら危ぶまれている。まさにアーティストは、この環境・状況
のまっただ中に立たされている。だからこそ、<art>の文脈だけで
はなく、今この社会における自身の立ち位置をも、同時に考え行
動していかなければならない。
　現在における様々な表現活動の中、藝術の文脈から離れた
物・オブジェを持ち込み社会と<art>との関係を問いかけていくも
の、更に近代藝術をより研ぎ澄まし美を進めていくものもあろう。
それが良いとか、「アート」ではないとかを問題にしているのでは
ない。脆弱になった<art>をその方向に推し進めていくことが、閉
塞感にも似たこの社会に有用で力を持った<art>にすることがで
きるのか疑問に思ってしまう。世界を鋭く見つめ社会と繋がり活
動するアート表現は、美だけの追求であったり単なる時代の表象
行為だけでは済まされない。このような状況においてアート活動
を続けていく意義とは、今の環境を敏感に嗅ぎ分けこの現実世
界と向き合い、常に<art>の形式を疑い突き放しながら、今日的な
<art>の意味を問い続け更新していくことであろう。そして今、向か
い合うべき現実世界とは、メディアといっても過言ではない。これ
ほどまでに日常的な環境となったメディアが作り出す世界観を社
会・文化の中で問いかけ、どこまで逸脱できるかが「アート」の関
わり方であり、その力を示すものとなろう。こうして<art>が根源的
には「この世界と自由に関わる行為」であることと接続し始める。
　3  アート表現という文脈で
ニュ ・ーメディアを主題化する試み
　ニュー・メディアとは、テクノロジーがもたらした装置(機械装置
としてのカメラ、コンピュータなど)のことを指す。アートにおいてこ
のメディアを主題にし取り組むこととは、今風に新しいメディアを
道具に持ち替え、手段として扱うことでははない。メディアの規範
的な利用を超え、もっと自由に関わっていく中でメディアによる世
界観から逸脱し、新たな次元をもたらすことである。
　現在、ニュー・メディアを有効性、効率性という既存の用い方と
は別の方法で扱い呈示する様々な表現がある。一般的に、メ
ディアアート、インターメディアアートと呼ばれている。それらの作
品は、単に表現手法の違いによるものではなく、現在のメディア
がもたらす世界を顕在化し新しい見方や考え方を呈示している。
この表現活動は、これまで述べてきた意味での「アート」とも繋が
り、メディア自体を主題化した作品としてもある。では、これらの作
品とは如何様なものであるのか。まずは、近代藝術・前衛藝術ま
での作品構造の各要素を基に、メディア自体を主題化する作品
について考えていく。
「藝術」の作品構造における三つの要素
<作品-形式> 「メディア・意味ある形式」 
　art 形式的な特性、メディウム
　[例]  絵画、彫刻、オブジェ、写真、video、音楽など　
<作品-内容> 「何かについて・表現内容(コンテンツ)」
　思想・哲学・意味／作家の感情、情動よりも表現内容の組み合
わされた内在メッセージ
<作品-背景> 「作品のおかれる世界との関係性」
　時代・社会・地域・文化／アート文脈の中での位置づけ
　1  artの辿った路  
　あるモノを藝術作品であるというとき、それは作者自身が決定
づけるものなのか、それとも美術館に展示し、展示されることでそ
う呼ばれるのか。かつてアーサー・C.ダントが言った「art world」
<art>環境を意味し、モノが作品として位置付けられている<art>
の歴史や理論のコンテクスト)によって、それは今も決定づけられ
ているのだろうか。この考えも、あるひとつの社会制度に支えられ
ていることは否めない。とはいえ、モダンアート(近代藝術)も前衛
藝術も、その時代に対し真摯に向き合って表現活動をしてきた。
だからこそ、二十世紀における藝術が辿らざるをえなかった路
を、単に否定するのではなく敬意を持って再考察し、より批判的
に捉えていかねばならない。再び近代の藝術観念を持ち出し、
豊かな多様性として漫画やアニメなどを価値ある体系へ組み込
む今の状況は、藝術の力を取り戻すための偽善たる寛容さにし
かすぎず、なんら以前と変わりはしない。また、非対称的である西
洋以外の地域・時代において、西洋で語られた<art> (日本では
明治に「藝術」と訳された)は近代西洋的観念の文化システムと結
びつき、いつでもどこでも表象され、<art(藝術)>として在ったと解
釈してはならない。日本の伝統工芸を、<art>として語ることと日
本語の「藝術」として語ることは、必ずしも同じものではなく、別の
意味として区別し用いるべきであろう。でなければ、「藝術として
のシステム」のなかで全ては<art>となり、ポストモダンの袋小路に
はまり空論を繰り返すだけである。
　モダンアート(近代藝術)と前衛美術の二つの流れを展開させた
二十世紀以降の<art>を、ここでは「藝術」と呼び、概略的ではあ
るが今一度振り返ってみることにする。<art>という名付けの地で
ある西洋の価値観、すなわち西洋の規定する「美」の一元的追求
をしてきたモダンアートの藝術観は、人間中心の世界観で、一作
家・個人の実存的生の営みの深さによってもたらされていた。こ
の芸術観、世界観の中で作家たちは、現実の経験をもとに独自
のやり方で描写する造形的イメージを屈指し、額の内側に表現
内容として定着していった。いうなれば、モダンアート作品の藝術
的価値は、人間としての生き方・人生の「物語」を、鑑賞者の生と
同一視することで発揮されていた。しかし、何の拠り所となる共通
言語も持たず育った世代にとってそれは、一作家個人の見た「世
界を絵に変換した」(決して世界を認識した訳ではない)中身のな
いイメージにしか過ぎない。我々がモダンアートの絵で経験する
ことは、この一枚の絵が可能にする「新たな絵画的視覚経験」で
あって、それ以上ではない。もはや私たちの時代においてそれ
は、ある個人の生の痕跡があるだけで、新たな世界観自体を示
しうる可能性をもっているとは言い難くなってしまった。
　では藝術におけるもう一つの流れ、前衛藝術(アヴァンギャルド)
は、今どのように捉えられるのであろうか。デュシャンの便器は美
しくもなく、作家の苦労した痕跡もない。ただそれは、美術館とい
う場に置かれていた。また、「私は機械になりたい」と言い切った
ウォーホルによるオリジナル無き複製の段ボール箱は、「わたし
はブリロボックス<意味内容(シニフィエ)＝商品>である」とは主張
せず、実在と自己主張とが乖離し主体の表現でないイメージそ
のものとしてあった。これらには、モダンアートのように作者の実
存的訴えがなく、もはや表現の内実はそこに存在していない。美
学者の吉岡洋氏が述べているように、前衛藝術作品とは「それが
おかれている既存の文化的・社会的な文脈に対する問いかけの
ことであり、その問いかけの新しさや深さや徹底性が当の前衛藝
術作品の「質」を決定していた」のである。この「質」こそが、前衛
藝術における作品の「内容」すなわち、「メッセージ」であった。社
会的文脈が複雑になり過ぎ、立ち向かうべき相手が見えにくく
なってしまった現在、一元的な歴史というモダンのコンセプトに
よって今ある世界観を覆すことは、とてつもなく困難になってし
まった。仮に、従来の方法で真摯に立ち向かう藝術家が作品を
作ったとしても、それはせいぜい皮肉か気の利いたユーモアとし
てしか受け止められず、作家は道化師と化し、作品はコマーシャ
ルとして消費されていくだろう。もはや、藝術作品・藝術家は、対
峙する社会文脈から自律した物・主体ではあり得えない。かくし
て、藝術、すなわち西洋中心の一元的価値観における「藝術とし
てのシステム」は、終焉を迎えた。
　だが、箱物としての美術館、ギャラリーの多くは、近代的藝術概
念を未だ疑わず価値ある財産として温存し、遺産として「藝術作
品」のラベルを貼り続けている。これが「社会的システムの中での
藝術」であり、今も機能し生きている。もしそれが空席となった藝
術の代替えとして、あらゆる物をパッケージ化し座らせていこうと
する安直な行為だとしたら、<art(藝術)>が辿らざるをえなかった
路を、全て無効にしてしまう。ましてや、藝術家と呼ばれる人たち
がこれに便乗しようものならば、その時代・社会と真剣に向かい
合い藝術活動をしてきた大先輩たちを侮辱する態度ともなろう。
ポストモダンで言われてきた藝術の終焉とは「藝術としてのシステ
ム」の終わりの意味であって、「社会的システムの中での藝術」(美
術館、ギャラリー、展覧会という文化的制度)は、いまだに新たな
遺産としての藝術作品を増殖し、その存在の問いを保留してい
る。「社会的システムの中での藝術」については、「藝術としての
システム」と混同することなく、今もなお冷静かつ批判的に捉えて
いかなければならない。
　<art>の路に立つ藝術家は、かつての作家や思想家が時代を
敏感に感受し表現してきた成果(たとえば「前衛」のその情熱、精
神は現在においても重要であること)を十分に熟知し、常に<art>
の文脈における自らの立ち位置を自覚して活動していくべきであ
る。その上で、近代藝術、前衛藝術の両者ともきっぱりと訣別し、
まったく新しい<art>概念でもって、新たな世界観を打ち出してい
くべきであろう。従来の「藝術としてのシステム」が決定的な効力
を持たなくなった現在だからこそ、「アート」(これまでの<art>を「藝
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　かつて作家は、藝術作品における伝えるべき内容「何かについ
て」を再現・暗喩するために、メディア(形式)を道具として用いて
いた。藝術作品の批評において「この彫刻は面白い素材です
ね。効果的に生かされ、美しい」という声が聞かれるように、メディ
アは表現内容としてではなく使いこなす技量と素材美として評価
され、作品のカテゴリー・形式そのものとしてあった。現在の藝術
制作においてニュー・メディアもまた、表現の効果・特異性による
斬新な手法として用いられている場合が多い。テクノロジーのも
たらす利便性により、使うほどに慣れ親しみ、導入時少しあった
抗いも完全に忘れ、それは道具の一部として浸透していった。し
かし、メディアアートは表現内容を再現するための有効な道具と
してニュー・メディアを用いてはいない。かつ作品形式は、メディ
アの物質表層に作者の実存的な生の痕跡もない。ただそこに作
品形式としてのメディアが、そのものとしてあるだけだ。従来の作
品構造と照らし合わせてみるならば、作品内容と作品形式とが一
体化した作品といえる。その意味では、これまでの藝術作品とは
全く異なった構造をもった作品である。アート表現の文脈と章立
てしながらも、わたしが示そうとしているアートの一つの方向は、
従来の藝術からきっぱりと切れ、全く別の文脈からの参入者とし
てある。しかし、敬うべきアートの先達が勇気を持って示した前衛
藝術の精神「既存の文化的・社会的な文脈に対する問いかけ」
(決して前衛作品様式ではない)を根本的な意味で捉えていれ
ば、それが如何に生きているか分かるはずである。
　ニュー・メデイアを主題化する一つの試みとは、作品内容と作
品形式とをできる限り直結させること、すなわち「メディア(形式)＝
伝える何か＝表現内容」である。この提案は、マーシャル・マク
ルーハンの「メディア論(1964年)」に書かれた有名な言葉「The 
Medium is the message.」 がその鍵を握る。彼が意味していたこと
を言い当てるならば、「メディアはメッセージである」ではなく、「メ
ディアこそがメッセージである」と訳すべきである。これは、「メディ
ア」そのものが「メッセージ」であり、かつ伝えるべき「内容(コンテ
ンツ)」であることを意味する。コンピュータ(デジタルメディア)によ
る経験は、「見る」こと「読む」こと「書く」ことに対する微妙な感覚
の変化を生じさせた。この感覚の変化こそが、「メディア」が世界
を刷新し、別の世界観へと没入させていることを示す。そしてこの
気づきが、「メディアこそがメッセージである」を確信させ決定的な
ものとしている。
　メディアを主題化するアートは、美術館と藝術作品の文脈を少
しずらし奇異な身辺素材としてメディア物を持ち込むことや、最新
のテクノロジーを道具として表現内容のイメージを作り上げ、自律
した藝術作品として持ち上げることではない。それらは、単なる見
せ方の斬新さを藝術活動の名分の下、行なっているにすぎな
い。また、この環境の中で変容した身体・世界を暗喩するイメー
ジ作りに新たな装置を用い、それを表現内容として挿入すること
でもない。このような方法では、真に新鮮な出会いや変容を私た
ちにもたらしはしない。まずは作品内容を盛り込む器としてあった
メディア自体を、この身体に直接触れさせられる装置として仕掛
けることである。メディアが剥き出しになってこそ、表現内容を読
み取るというプロセス無く、それが静かに孕んでいる不気味な現
実を身体全体で体験させられることになる。その時、親密で見え
すぎているがために自明となっていた世界が覆り、メディア自身
が、強力なメッセージとなる。当然それは、作品背景である時代・
社会・地域・文化との関係性をも含んでいる。
　4  ニュ ・ーメディアにおける
デジタル画像の体験
　ニュー・メディアとしての画像は、すでに十九世紀に始まりを見
せた写真、映画をも含み、二十世紀のグローバル化したテレビ、
そして二十一世紀にはデジタルメディアとして、とてつもない進展
を見せた。それは、従来の画像をモデルとした発展ではなく、哲
学者ヴィレム・フルッサーが唱える「テクノ画像」(装置としてのカメ
ラ、コンピュータなどがもたらす画像)としてである。
　2001年9月11日、ワールド・トレード・センタービル崩壊の画像が
もたらしたもの。それは近距離も遠距離も時間も関係なく繋がる他
者としてのメディアが、容赦なく私に覆いかぶさっている日常と化
し、現実性がテレビ画像を通し、ハリウッド的スペクタクルのイメー
ジによって粉砕されるという後味の悪さであった。今まさに起きて
いる事件の様は、テレビカメラという装置を通しリアルタイムで送ら
れてくる画像であり、惨事の内容を呈して同時に世界中へ流され
た。唐突に起こった事件としての衝撃を受けながらも、映し出され
る像はいったい何なのか、何を見ているか、見ること自体の実感
を持てないでいる自分がいた。凄いことが起こっているんだと言
葉に置き換えその内容を頭で理解しても、感覚として眼に映るそ
の像は、さして刺激的ではなく映画以上に伝わってこない。既に
慣れきったテレビ装置と視覚的イメージの中で、思考は停止し、
距離感、時間感覚もなくなっていた。今までのあらゆる経験により
世界をイメージし安定していた私の現実は、今、目の前で映し出
される光の画像の現実と、遠くで起きているであろう惨事の現実と
を一致させることができなかった。あの後味の悪さは、無意識の
中に入り込んでいた何かをそれとは自覚できていなかったことの
現前化でもあった。今にして思えば、この実践の根底に流れる動
機は、不気味なあの体験がもたらしているように思えてならない。
　かくして、 テレビというメディアも含め、装置としての姿を見せず
猛威を振るうデジタル画像は、今も更なるイメージを作り出してい
る。無尽蔵にデジタル化された現在において、まずはフルッサー
の提唱する「テクノ画像」と本研究実践の「逸脱する画像」を照ら
し合わせ、アート表現におけるデジタル画像の潜在について考
えていく。
「テクノ画像」の特徴
1. 「装置を使った画像」
　何らかの概念を表現するために、装置を使って制作された画像
である。　　　
2. 「世界の見方の新しい諸可能性」
　自動的手続きを備えた装置による画像であるため、知覚や伝
統的画像が呈示するのとは異なる世界の見方の新しい諸可能性
を呈示する。 
3. 「情報」
　諸可能性が情報として流通すること。
4. 「新たな読み」
　虚構的に事象を呈示するが、それを現実への媒体(メディア)と
して適切に理解するためにはその読み方(デコード)を知る必要
があるとともに、その読み方はテクノ画像が上記の特色をもつ装
置によって製作されるという理解も含まなければならない。
　すなわち、「テクノ画像」は、伝統的画像のように空間の三次元
と時間の次元からなる知覚的・行為的現実を二次元の平面に縮
約し、現実を表象するためのコード(遠近法等)がもはや必要では
なく、機械が自動的に写していくものである。画像を生み出す装
置の仕組みを全部理解しなくとも、テクノ画像は慣れることにより、
媒体として現実との繋がりをもたらすとともに、その装置自体はだ
んだんと透明になっていく。必ずしも、私たちはテクノ画像を無条
件に現実自体と感受しているのではなく、あるコードを持ち込ん
で読み、現実として受け入れている。ただその自覚も装置との親
密性により、いつの間にか消えていく。私たちは装置に変換され
ていることも忘れ、出力された「テクノ画像」を反射的に現実の事
物、事象、知識と繋げ、現実そのものとして理解し見ていく。同時
に、その様に考え感じ取る身体に変容させられている。現実とし
ての何かに照らし合わせ見る「現実性」と、既に見えなくなった不
気味な「現実(リアル)」との差異を排除した世界の内側で、私たち
は生きているともいえよう。
　骨折部分を調べる目的で写されたレントゲン写真は、技師が
エックス線を放つ装置で変換され映し出されたテクノ画像であり、
医師のコンピュータの中へ蓄積されるデジタルデータとしての情
報でもある。これは単に視覚の再現や従来の画像の拡張ではな
い。撮影装置の仕組みをある程度知るという先行経験のもと、瞬
時にその意味するものを考え理解(デコード)し、何であるかを言
い当てながら見ている。このような環境において私たちは、見るよ
りも先に装置により変換された像を「現実としての何か」(現実性)
に再変換するプロセス＝思考回路を通した体験をしている。何度
も何度もこのような経験を繰り返し訓練し習慣化した(厄介なことに
テクノロジーはこの訓練を苦痛どころか快感にしてくれた)後もたら
される世界観の中で、とうとう私たちはそれを安定した「現実として
見る」(現実性を現実として見る)ことを得た。装置によって強いら
れた世界の中へ、無自覚にもいつの間にか脳だけでなく身体ご
と入り込んでいる。「お父さん、息子さんの頭のここにひびが入っ
てますね」と言う医者の言葉に、付き添いの私は我が子のレントゲ
ン写真を見ながら、自身の身体の痛みのように感じている。透明
なシートに映る頭蓋骨は果たして誰の骨なのか、そもそもあの白
黒の画像はいったい何なのかというリアルな驚きは、すでに消え
去っていた。
　従来の再現とも異なるデジタル画像が、どれ程現実から逸脱し
た画像であるかが少しは見えてきた。後は実践の中で、親密にな
りすぎたメディアを再び他者として如何に顕在化させるかである。
リアル(現実)の直感とともに立ち現れてきたデジタル画像の潜在
＝逸脱する画像は、自由に関わるアート表現において、新たな世
界観を作り出すものすごい可能性を秘めている。次の事項では、
研究・実践してきた私たちの作品を取り上げ、この可能性を具体
的にみていく。
　5  逸脱した画像としての研究・実践  
　「いつでもどこでも巡業 」という活動テーマのものと、わたしを
含む複数の作家によるプロジェクトチームは、様々な場所(名古
屋・大阪・東京・三重・岡山・岐阜・富山・新潟他)へおもむき、そ
の地の風景のなかで自ら正座する姿を撮影する活動を始めた。
その土地土地で撮影を繰り返すうちに、正座している自身の姿よ
りも、むしろ普段何気なく眼に映っている日常の風景そのものに
重点が置かれていった。それは、記録された風景映像の内側
に、意図もせず写り込む土地固有の何か(意味作用の根源として
の「顔」とでも言おうか)と、デジタル画像をプログラム処理した動
画の不思議さとを、直感し始めたことにもよる。現在までの三年間
にわたり蓄積された100カ所以上の風景映像(デジタル動画デー
タ)をもとに、「巡業〜記録としての“け-しき”／journey ~  
“ke-shiki” as record」と題し、美術館、アートギャラリーで展示を
してきた。「a展」／名古屋矢田市民ギャラリー (名古屋／2007年)
を始めとし、「いつでもどこでも巡業 ver.1.02」展／YEBISU ART 
LABO (名古屋／2007年)、「再生される肌理」展／AD&A gallery 
(大阪／2008年)、「digital images of contemporary art」／豊田市
美術館市民ギャラリー (豊田／2009年) の四回にわたり発表して
きたこれらの作品は、基本的には暗転した空間に複数のモニ
ターを配置する構成形態をとった。以下具体的な実践内容を、あ
えて作品形式と内容とに分けて記すことで、私たちの表現方法
におけるその接続がどこまでされているか確認したい。
5.1  形式そのモノ／デジタルにおける静止にも近い動画
　制作にあたり、メディア装置を以下のように決定した。
1. 出力する装置
　フルハイビジョンのモニター(再生はPS3(解像度1920×1080画
素)を用い、暗転した空間で出力すること。
2. 入力する装置
　高精細度デジタル画像として、ビデオカメラ(HD-CAM／220万
画素：1920×1080)で撮影し、非圧縮(1920×1080のまま)でキャ
プチャーすること。
3. 画像を変換する装置
　コンピュータ・プログラムにより自動変換すること。
4. 音
　ステレオフォニック方式で実録し非圧縮データとすること。
　暗闇で輝く光の魔力は、鑑賞者を発光する画面に注視させる。
鮮明に映し出す細密な粒子のディテール認識は、光の肌理の如
く触れるマテリアル感を醸し出す。プロジェクターによる再生でな
く、装置自身が光る物体としてあるフルハイビジョン・モニターを用
いたことの必然性がここにある。1〜2分前後で次々に写し出され
る何の変哲もない風景(詳しくは次の項目5-2に記載)は、プログラ
ムで変換され出力されているため、ほとんど動かないように感じら
れる。このプログラムは、任意の時間の映像を半透明にし重ね合
わせた画像として処理したものであり、完全に静止した被写体は
鮮明に像を結び、動く被写体は不鮮明(ほぼ透明)な像へと変換
される。不鮮明の度合いは動きの速度による。画像の中で、速く
動く物は殆ど映し出されず、ゆっくり動く物は連続するうっすらとし
た色として知覚され、微動する何かとしてわずかに認識できる。デ
ジタル映像は1秒間に30枚の静止画から構成されているが、映し
出される一コマの前後20秒間(600枚)の静止画を一枚一枚の不
透明度を変え重ね、一枚の静止画として自動変換され映し出す
ことで上記を実現している。これは、シャッタースピードの遅い状
態で撮影された写真を想像して頂ければ、おおよそのイメージは
つかめるであろう。結果としてこのデジタル画像は、殆ど静止画に
近い状態で知覚されながらも、わずかに見える像が通常速度で
動く様から、何かによって変えられていることに気づきつつ、実時
間再生される現実に在る事象の動画として認識されていく。
　高精細度で写真のように殆ど静止した画像だからこそ、四隅ま
で敷き詰められた緻密な発光する粒子を肌理として感じさせ、身
体に触れて見ている感覚をもたらす。また風景の環境音だけが、
撮影の始めと終わりまでの持続時間と一致した実時間で、鮮明
に再生されている。そのため、静止したかのような風景画像は、
モンタージュも内在しない撮影時間のまま流れていることと、動く
半透明な像の知覚との両者により、語る流れのない現実の有限
時間として体感されていく。こうして、時間の進行と共に物語性は
解体され、イメージする内容(風景)よりも先に、微細に変化する様
を見つけ追う眼は画像全体に傾かされ、スローに感じる実時間の
速度に浸ることになる。
5.2  表現内容を形式に直結させる画像
　　／装置変換されても慣れきった日常の風景
　カメラは現実を別のものに変換する装置である。この装置の再
現様式にすっかり慣れた現在、出力された画像は日常の知覚す
る現実と合致するイメージ、すなわち「現実としての何か」(現実
性)としてある。被写体は装置の信憑性により、かつて・そこに
在った証しの記録となり、現実の再現・痕跡・記憶としての世界観
を作っていく。そこで私たちは、カメラ装置の作り出す世界とほと
んど変わらない程度にもう一つの変換(プログラム処理.項目5-1
参照)を加えることによって、普段見慣れているイメージ内容の映
像にもかかわらず、微妙に異なる様相により魅入ってしまう画像
を実験し探っていった。それは、ほんの少し目を凝らせば誰もが
カメラではない別の装置で変容され、映し出されていることに気
づくことができる画像である。「何これ」と言いながらも、現実の様
相へ再変換しやすい被写体であるため、全体のイメージからは
特異な内容を読み取れない。鑑賞者は「何か変だな」と感じなが
らも、いつの間にか現実世界とそれが映す世界とを行き来し続け
「見る」ことを新たな体験としていく。このようなねらいにおいて、誰
もが知っていてる日常的な事物から被写体を選択し、「記録」と題
して呈示することを考えた。
　そこで私たちは、誰もが普段気にもしない移動の合間にある風
景をその対象とし、以下のように決定していった。具体的な場所
選択として、象徴的な建造物、圧倒的な大自然、きれいに整備さ
れたテーマパークなどのように一瞬にして目を引く建物・場所は
除く。また、迷路のような路地街、裏寂れた商店街、人気のない
遊園地、夕暮れ時の野原など、感情移入しやすい要素を持つ光
景をできる限り避けてきた。このことは、撮影された風景より立ち
上がるイメージが作者の意図や物語となり、それを読もうとする鑑
賞者の思考をできるだけ排除するためである。
　次に、私たちが訪れた土地に住む人と話をする姿や、作業をす
る人、通行人など人々の行為する様と共に、自動車、信号機、列
車など動きのある物を風景の一部としてフレーミングし撮影した。
また、変換されてもぎりぎり画像認識できる動きの被写体として、
私たち自身、撮影する風景のなかで立ち尽くし、ゆっくりと歩き、
時には正座し風景の一部とした。事前にプログラム処理を理解し
装置に合わせたこの動きは、デジタル・データである画像が、容
易に加工し変容できる特性を生かし、効果的なエフェクトとして使
うこととは全く逆の意味をもつ。装置を前にして私たちがそれを便
利に使いこなすのではなく、装置に合わせた視界と速度の中で
拘束され、使われる身体を自覚することであった。と同時に、別の
遊戯を発見していくことでもあった。不思議なことに、いったんそ
れがプログラム処理により変換されると、なぜか自然な行為として
風景の中に溶け込んで見えてくる。まさにテクノロジーがもたらす
世界に合わせて、現実を生き写したものとしてあった。
　このようにしてできあがった画像は、一見、誰もが知っている退
屈な日常の風景として、特別なイメージもなく映し出されていく。
しかし、鮮明に映つる建造物や道路の静止したはざまに、やがて
半透明なものたちが、微動し移動する様が現れ、一体となる。
はっきりと聞こえる街の音や人の声の流れの中で、無数に蠢く半
透明な亡霊にも似た人の姿、火の玉のごとく伸びる車のヘッドラ
イト、鮮明であった草木の輪郭が風と共に霧散する様は、デジタ
ル画像ゆえにもたらすもう一つの体験へと導く。クリアーに再生す
る動かぬ画像は、今まで慣れ親しんできた動画の有り様を裏切
る。鮮明な像とぼやけ浮遊する不鮮明な像とが、同一画面に混
在することで、動きの様と時間の流れをよりいっそう鮮明にし、もう
一つの現実の日常が現れる。「逸脱する画像」は広く認知された
再現の様式に似、全く普段と変わらぬ日常の風景を見せながら
も、不思議な現実の風景の動きを感じさせていく。私たちの慣れ
きった知覚や思考方法を、徐々にではあるが着実に変容させ、
「風景そのもの」を見つめる体験をもたらす。まるで子供の頃、股
の下からのぞいて見た景色が新鮮に映った時のように。
5.3  文脈／装置・風景のコード、デコード
　技法コード(書き)の構造の中で、フレーミング、ショットサイズ、ア
ングル、被写界深度は、そのまま作家の視点そのものとなる。ま
た、作家以上に機械装置が生きた装置・主体者であることも、十
分に自覚していかなければならない。その上で、プログラム装置
とそれにより微細に変容された様を浮き彫りにするには、カメラと
いう装置及び作家に内在化されたコードをできるだけ語りとして
出さないことが求められる。具体的には撮影装置による極端なエ
フェクトを無くすことに徹し、ビデオカメラは常に水平に固定した
まま動かさず、レンズは人間の視覚に近い標準50mmを使用し
た。こうして、主観的に歪曲する作家の目を一見排除したかのよ
うに映る「記録としての“け-しき”」制作を行った。
　しかし鑑賞者は、常に写し撮られた映像を作者が語るコード化
した内容として見つめ、現実世界より理解・体験した類似性とその
図像の関係で、形をつかみ取ろうとする。生活習慣、信念、宗教、
道徳、哲学等に依拠する社会・文化によるコード化された意味と
結びつき、デコードされ(読まれ)ていく。特に「風景」というコンテン
ツは、美学的コードも含めた図像と言語とで結びつけられ、隠喩
のように読まれる空間のイメージとなる。更に画面構成、フレーミ
ング、被写界深度など作者の視点とともに、そこにある歴史・思
い・記憶など内在化されたコードで、独自の社会的、文化的状況
に統合されていた図像的対象として別のイメージとなっていく。
　「風景」そのものが藝術のコンテンツ対象となった時代はさほど
古くはないが、それでもナショナリズムを始め、様々な人々による
構成物から成り立ち、人為的に切り取られた「虚構」の表象とし
て、デコードされてきた歴史を持つ。「これぞ日本の風景ですね」
と指し示す時、既に見る側の「日本国」という人為的に作られたイ
メージが無自覚に持ち込まれ、恣意的にも日本らしき風景へ変
換している。「風景」をより深く掘り下げていくのならば、所与の
「風景」などと呼ばれるものは、現実には存在しない。それは文学
や藝術の中で空間を切り取ることにって初めて出現し、あたかも
現実のどこにでもあるかのように扱われてきた。切り取る行為も含
め、「風景」は人が捏造しデコードしながら紡がれた虚構そのもの
であったといえる。本研究実践の形式と表現内容の接続におい
て、現実を撮影し記録でもあるかの様に振る舞ってきた虚構たる
「風景」は、まさにメディア装置が作り出す現実性の被写体にふさ
わしいとも言えよう。「風景」に関しては以下、作品発表時のフライ
ヤー等に掲載した文章の一部を抜粋し、私たちが考えている「け
-しき」について、記すに留めておく。
　
　「移動の合間にある風景は、決まりきったイメージそのものとして
在り、気にもせず通り過ごされる。しかし、平凡で何気なく見過ご
してしまう目の前に佇んでいる景色にこそ、普段の私たちに見え
ていない何かが潜んでいまいか。自分の外側にある現実の世界
は、頭の中で分かったと思い込んでいる退屈なものたちだけで
構成されている訳ではない。ひっそりと目の前に広がる一つひと
つの風景／世界は、即座に感じることができない長い時間の中
で、数えきれないほど多くの人たちが部分部分でかかわり合い、
それら無数の破片の集積が複雑に絡み合って偶然にも似た力
で作られている。総和の意図なく精密に加工され、組み合わさ
れ、解体され、また構築され、はかなくそこに在る。至る所で常に
更新され続けていく光景のまっただ中で、私たちは生活してい
る。にもかかわらず、多くの人にとって微細に変化しているもの、
名も無く見えにくいものたちは、存在しないに等しい。ある日、見
慣れた通勤路でふと眼に入った空き地を前にして、「ここに何が
あったけぇ」とつぶやく時、それは完全に忘れ去られ透明な存在
となる。(中略)　だからこそ、私たちは、風景≒景色を「け-しき」( 
“け”／地と人とのつくりし「動かぬモノ」- “しき” /「欲望を持って
動くヒト」)と呼び、様々な地でビデオで撮影し、記録してきた。」
　このように実践してきた「巡業〜記録としての“け-しき”／
journey ~ “ke-shiki” as record」は、変換されたデジタル画像に
よって、実時間の速度と目の前にある見慣れた“け-しき”を、今ま
での感覚をリセットし身体で「見る」という体験とした呈示にすぎな
い。日常の風景が様々なものから成り立っていることなど、誰もが
知っている。しかし、ほとんど無用なもの「記録としての“け-しき”」
だからこそ、何度も何度も逸脱し有用なものとぶつけながら、この
有用性を築き上げていくこと、それがアートと向き合うことであると
考え、実践しその報告とした。
　6  逸脱するアート活動と今後の展開  
　実践報告にもかかわらず、アートの文脈とニュー・メディアとの
関係を語ることに終始してしまい、実際の制作における具体的な
事例を十分に取り上げ分析することができなかった。例えば、展
示方法についてである。モニターを見る鑑賞者と展示空間とをビ
デオカメラで撮りプログラム処理した映像にし、同空間へリアルタ
イムで投影する空間構成をしてきた。しかし、この方法は「ああ、
こうやって映るのね」と見る驚きの新鮮さを欠くものとしてもあっ
た。装置としての仕掛けをどこまで見せるべきか、媒体の内実に
ついて再度十分に考えていかなければならない。もう一つの課
題として、撮影する土地と作品発表する場所との関係についてで
ある。撮影された地域に密着した展覧会場と、記録された地域と
が全く関係ない場で発表することは、映像がもたらす日常性にお
いて、かなり違う様を呈してくる。風景に対する眼差しが、そこに
住む人と旅する者とでは決定的に異なる。それぞれのデコードの
違いにより新たなコミュニケーションを生む場とも考えられるが、
いずれにせよ私たちと地域との関わり方が問われるものになろ
う。また、この実践報告の試みで全く触れてこなかった「音」につ
いてである。デジタルメディアにおいて記録された「音」は、それ
を発している主体とその存在との関係を問うものであり、装置の
有り様とともに、編集・出力の仕方など大きな課題としてあげられ
る。このように様々な問題を抱えてはいるが、今後も立ち止まるこ
と無く活動し続ける中で、それらをクリアーしていくしかない。
　最後に、この実践と同時に行なっている画像処理における自動
生成描画像について記し、この報告を終えることとする。移動す
るカメラにより撮影された風景画像が、プログラム処理により現実
の風景をほとんど知覚できない画像として自動生成されていく。
これを私たちは「video drawing」と呼び、本研究実践と真逆の表
現方法として考えている。今後、「記録としての“け-しき”」と絡
め、それが何をもたらすものであるのか実践し、報告していきたい
と思っている。
　末尾ながら、これまでの実践に時間を惜しまず共に活動して頂
いてきた齋藤正和氏、白前晋氏、そして巡業先で撮影されること
を快く引き受けてくれた多くの皆様に、心より感謝する。
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　はじめに  
　藝術そのものが私たちの人生観にとってどういう意味を持つの
か、とても分かりにくくなってきた。脱構築だのポストモダンだの難
解な世界として語られる今、すべては近代的な構造が壊れ去っ
た後の「何でもあり」状態にしかすぎず、未来への希望を何も与
えてくれない。<art>の世界においても、サブカルチャーを藝術に
昇格させたり、美術館でマンガを展示したりしているが、それ自
体はポストとしての<art>ではない。マンガを美術品と同じように扱
うことは、「社会的システムの中での藝術」(例えば、美術館が展
示する物は藝術作品であるとすること)が、いまだに頑丈であるこ
とを示している。たとえそれが、漫画でなく既存の藝術作品として
疑いもしない油絵であっても、「藝術としてのシステム」(例えば、
絵画なら藝術作品だ)という延長寿命行為によって、新たな登録
遺産を増やし続けているだけであり、何一つとして新鮮な出会い
をもたらしてはくれない。美的モダンも、前衛と言われる難解な現
代美術も、哲学も、神話も、曖昧なコラボレーションも、自分に
とって何の意味をもつのか実感することができなくなった。目の前
にあるテクノロジーを使えば、過剰なまでの膨大なデータの中か
らすぐにでも勉強できる環境にありながら、いろいろな知識や情
報と自分自身を結びつけ、生き生きとした生活をしているとは言
い難い。新品で奇麗なオブジェや空虚な心を癒してくれる音楽、
頭を真っ白にして楽しませてくれる映像に、時には興味を持つこ
ともある。が、それは目まぐるしくやってくるイベントの様で、三日
もすれば忘れてしまう。
　藝術、藝術家というものが、“アート、アーティスト”と呼ばれて久
しい昨今、その言葉の軽い響きに合わせちょっと美的で意味深
なイベントとし、それを仕掛ける人としてあればいいのだろうか。
わたしは、そうは考えない。「artって、もっと自由でわくわくするも
のじゃなかったのか」と思う時、人前で口にするには少しためらわ
れる「じゃ、artって何なんだ」という疑問と向かい合うしかない。一
研究活動報告にしては、出だしからあまりにも話が大きくなってし
まった。ただ、本気で<art>と向き合う者ならば、単に「いいものを
作ればいいんだよ」では済まなく、「“いいもの”って何なの」と常
に問いかけ制作し、探していくしかないのである。
　高度に発展し普及したテクノロジーがもたらす環境の中で、現
実はいかに変容し、<art>はどのようにあるべきかを真剣に考え対
処するためにも、絶えず創造的活動を実践し<art>を更新し続け
ていくべきである。微力ながらにも私たちの実践「記録としての
“け-しき”」を「逸脱する画像」と題し、それが、<art>にとってどの
ような意味をもつのか、“アートと向き合う”ための一考察として報
告したい。
術」とし、それと区別し訣別した意味で以降記す「アート」)そのも
のは、今始まったばかりであるといえる。
　2  そのもの自体に疑いを持つ  
　藝術の存在意義とそれが提示する世界観の価値も保証され
ていた時代は過ぎ去った。にもかかわらず、現在いろいろな地域
で多くの人々が自由な表現活動を仕始め、様々なスタイルの作
品が出てきた。写真、映像、パフォーマンス、サウンド、インスタ
レーションといわれる作品、更には絵画、彫刻も普段と何ら変わ
らず街に溢れている。それらは、本当に従来の「藝術」と訣別した
「アート」としてあるのか。多種多様に富む表現活動の有り様は、
アートが豊かになったことを示し、個々の作品それぞれはこの時
代に対し力をもっているのであろうか。藝術概念を批判的に解体
し再構築してきた藝術は、その時代や文化において強い影響力
を持っていた。これと同等に今日の多様な作品のすべてが、今
の社会や<art>自体の問いかけをし、新たな世界観をもったもの
として力を発揮してるかと省みる時、疑問を持たざるを得ない。本
当はその振りをし、単なる多元主義的世界の中で安穏としている
だけではないだろうか。
　グローバルに普及したデジタルメディアが、確実に生活・文化
の根底的な構造を浸食している。だからといって、失われた身体
性を取り戻せとか、以前の生活を忘れるな(以前とはどの地点？
ましてや以前は良き環境で純粋な身体でもあったというのか？)と
警鐘しているのではない。このような環境とはいかなるものなの
か。人はなぜこの環境を作り出したのか。デジタルメディアによっ
て何が以前と変わり、何がもたらされ、そして何が見えなくなって
きたのか。人はこの環境が作り出す世界の中で、生き生きとした
生活を送れているのであろうか。世界内を問う存在論ともなりか
ねないこの問題は、哲学者でもないわたしにとってあまりにも難
題過ぎる。しかし、非力ながらもアート活動に携わる一表現者で
あるのならば、仙人の路を選択しない限りどのような形であれ、こ
の時代の現実を避けて表現活動していくことはありえない。これ
だけデジタルメディアが、高速かつ効率的なものとして瞬く間に
広大な世界を覆い尽くしている環境にあって、人間はどこまでそ
の影響を受けているのか、その自覚すら持ちにくくなっている。そ
の中で<art>は、藝術の終焉とまで言われ、社会に対して力もなく
存在すら危ぶまれている。まさにアーティストは、この環境・状況
のまっただ中に立たされている。だからこそ、<art>の文脈だけで
はなく、今この社会における自身の立ち位置をも、同時に考え行
動していかなければならない。
　現在における様々な表現活動の中、藝術の文脈から離れた
物・オブジェを持ち込み社会と<art>との関係を問いかけていくも
の、更に近代藝術をより研ぎ澄まし美を進めていくものもあろう。
それが良いとか、「アート」ではないとかを問題にしているのでは
ない。脆弱になった<art>をその方向に推し進めていくことが、閉
塞感にも似たこの社会に有用で力を持った<art>にすることがで
きるのか疑問に思ってしまう。世界を鋭く見つめ社会と繋がり活
動するアート表現は、美だけの追求であったり単なる時代の表象
行為だけでは済まされない。このような状況においてアート活動
を続けていく意義とは、今の環境を敏感に嗅ぎ分けこの現実世
界と向き合い、常に<art>の形式を疑い突き放しながら、今日的な
<art>の意味を問い続け更新していくことであろう。そして今、向か
い合うべき現実世界とは、メディアといっても過言ではない。これ
ほどまでに日常的な環境となったメディアが作り出す世界観を社
会・文化の中で問いかけ、どこまで逸脱できるかが「アート」の関
わり方であり、その力を示すものとなろう。こうして<art>が根源的
には「この世界と自由に関わる行為」であることと接続し始める。
　3  アート表現という文脈で
ニュ ・ーメディアを主題化する試み
　ニュー・メディアとは、テクノロジーがもたらした装置(機械装置
としてのカメラ、コンピュータなど)のことを指す。アートにおいてこ
のメディアを主題にし取り組むこととは、今風に新しいメディアを
道具に持ち替え、手段として扱うことでははない。メディアの規範
的な利用を超え、もっと自由に関わっていく中でメディアによる世
界観から逸脱し、新たな次元をもたらすことである。
　現在、ニュー・メディアを有効性、効率性という既存の用い方と
は別の方法で扱い呈示する様々な表現がある。一般的に、メ
ディアアート、インターメディアアートと呼ばれている。それらの作
品は、単に表現手法の違いによるものではなく、現在のメディア
がもたらす世界を顕在化し新しい見方や考え方を呈示している。
この表現活動は、これまで述べてきた意味での「アート」とも繋が
り、メディア自体を主題化した作品としてもある。では、これらの作
品とは如何様なものであるのか。まずは、近代藝術・前衛藝術ま
での作品構造の各要素を基に、メディア自体を主題化する作品
について考えていく。
「藝術」の作品構造における三つの要素
<作品-形式> 「メディア・意味ある形式」 
　art 形式的な特性、メディウム
　[例]  絵画、彫刻、オブジェ、写真、video、音楽など　
<作品-内容> 「何かについて・表現内容(コンテンツ)」
　思想・哲学・意味／作家の感情、情動よりも表現内容の組み合
わされた内在メッセージ
<作品-背景> 「作品のおかれる世界との関係性」
　時代・社会・地域・文化／アート文脈の中での位置づけ
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　1  artの辿った路  
　あるモノを藝術作品であるというとき、それは作者自身が決定
づけるものなのか、それとも美術館に展示し、展示されることでそ
う呼ばれるのか。かつてアーサー・C.ダントが言った「art world」
<art>環境を意味し、モノが作品として位置付けられている<art>
の歴史や理論のコンテクスト)によって、それは今も決定づけられ
ているのだろうか。この考えも、あるひとつの社会制度に支えられ
ていることは否めない。とはいえ、モダンアート(近代藝術)も前衛
藝術も、その時代に対し真摯に向き合って表現活動をしてきた。
だからこそ、二十世紀における藝術が辿らざるをえなかった路
を、単に否定するのではなく敬意を持って再考察し、より批判的
に捉えていかねばならない。再び近代の藝術観念を持ち出し、
豊かな多様性として漫画やアニメなどを価値ある体系へ組み込
む今の状況は、藝術の力を取り戻すための偽善たる寛容さにし
かすぎず、なんら以前と変わりはしない。また、非対称的である西
洋以外の地域・時代において、西洋で語られた<art> (日本では
明治に「藝術」と訳された)は近代西洋的観念の文化システムと結
びつき、いつでもどこでも表象され、<art(藝術)>として在ったと解
釈してはならない。日本の伝統工芸を、<art>として語ることと日
本語の「藝術」として語ることは、必ずしも同じものではなく、別の
意味として区別し用いるべきであろう。でなければ、「藝術として
のシステム」のなかで全ては<art>となり、ポストモダンの袋小路に
はまり空論を繰り返すだけである。
　モダンアート(近代藝術)と前衛美術の二つの流れを展開させた
二十世紀以降の<art>を、ここでは「藝術」と呼び、概略的ではあ
るが今一度振り返ってみることにする。<art>という名付けの地で
ある西洋の価値観、すなわち西洋の規定する「美」の一元的追求
をしてきたモダンアートの藝術観は、人間中心の世界観で、一作
家・個人の実存的生の営みの深さによってもたらされていた。こ
の芸術観、世界観の中で作家たちは、現実の経験をもとに独自
のやり方で描写する造形的イメージを屈指し、額の内側に表現
内容として定着していった。いうなれば、モダンアート作品の藝術
的価値は、人間としての生き方・人生の「物語」を、鑑賞者の生と
同一視することで発揮されていた。しかし、何の拠り所となる共通
言語も持たず育った世代にとってそれは、一作家個人の見た「世
界を絵に変換した」(決して世界を認識した訳ではない)中身のな
いイメージにしか過ぎない。我々がモダンアートの絵で経験する
ことは、この一枚の絵が可能にする「新たな絵画的視覚経験」で
あって、それ以上ではない。もはや私たちの時代においてそれ
は、ある個人の生の痕跡があるだけで、新たな世界観自体を示
しうる可能性をもっているとは言い難くなってしまった。
　では藝術におけるもう一つの流れ、前衛藝術(アヴァンギャルド)
は、今どのように捉えられるのであろうか。デュシャンの便器は美
しくもなく、作家の苦労した痕跡もない。ただそれは、美術館とい
う場に置かれていた。また、「私は機械になりたい」と言い切った
ウォーホルによるオリジナル無き複製の段ボール箱は、「わたし
はブリロボックス<意味内容(シニフィエ)＝商品>である」とは主張
せず、実在と自己主張とが乖離し主体の表現でないイメージそ
のものとしてあった。これらには、モダンアートのように作者の実
存的訴えがなく、もはや表現の内実はそこに存在していない。美
学者の吉岡洋氏が述べているように、前衛藝術作品とは「それが
おかれている既存の文化的・社会的な文脈に対する問いかけの
ことであり、その問いかけの新しさや深さや徹底性が当の前衛藝
術作品の「質」を決定していた」のである。この「質」こそが、前衛
藝術における作品の「内容」すなわち、「メッセージ」であった。社
会的文脈が複雑になり過ぎ、立ち向かうべき相手が見えにくく
なってしまった現在、一元的な歴史というモダンのコンセプトに
よって今ある世界観を覆すことは、とてつもなく困難になってし
まった。仮に、従来の方法で真摯に立ち向かう藝術家が作品を
作ったとしても、それはせいぜい皮肉か気の利いたユーモアとし
てしか受け止められず、作家は道化師と化し、作品はコマーシャ
ルとして消費されていくだろう。もはや、藝術作品・藝術家は、対
峙する社会文脈から自律した物・主体ではあり得えない。かくし
て、藝術、すなわち西洋中心の一元的価値観における「藝術とし
てのシステム」は、終焉を迎えた。
　だが、箱物としての美術館、ギャラリーの多くは、近代的藝術概
念を未だ疑わず価値ある財産として温存し、遺産として「藝術作
品」のラベルを貼り続けている。これが「社会的システムの中での
藝術」であり、今も機能し生きている。もしそれが空席となった藝
術の代替えとして、あらゆる物をパッケージ化し座らせていこうと
する安直な行為だとしたら、<art(藝術)>が辿らざるをえなかった
路を、全て無効にしてしまう。ましてや、藝術家と呼ばれる人たち
がこれに便乗しようものならば、その時代・社会と真剣に向かい
合い藝術活動をしてきた大先輩たちを侮辱する態度ともなろう。
ポストモダンで言われてきた藝術の終焉とは「藝術としてのシステ
ム」の終わりの意味であって、「社会的システムの中での藝術」(美
術館、ギャラリー、展覧会という文化的制度)は、いまだに新たな
遺産としての藝術作品を増殖し、その存在の問いを保留してい
る。「社会的システムの中での藝術」については、「藝術としての
システム」と混同することなく、今もなお冷静かつ批判的に捉えて
いかなければならない。
　<art>の路に立つ藝術家は、かつての作家や思想家が時代を
敏感に感受し表現してきた成果(たとえば「前衛」のその情熱、精
神は現在においても重要であること)を十分に熟知し、常に<art>
の文脈における自らの立ち位置を自覚して活動していくべきであ
る。その上で、近代藝術、前衛藝術の両者ともきっぱりと訣別し、
まったく新しい<art>概念でもって、新たな世界観を打ち出してい
くべきであろう。従来の「藝術としてのシステム」が決定的な効力
を持たなくなった現在だからこそ、「アート」(これまでの<art>を「藝
　かつて作家は、藝術作品における伝えるべき内容「何かについ
て」を再現・暗喩するために、メディア(形式)を道具として用いて
いた。藝術作品の批評において「この彫刻は面白い素材です
ね。効果的に生かされ、美しい」という声が聞かれるように、メディ
アは表現内容としてではなく使いこなす技量と素材美として評価
され、作品のカテゴリー・形式そのものとしてあった。現在の藝術
制作においてニュー・メディアもまた、表現の効果・特異性による
斬新な手法として用いられている場合が多い。テクノロジーのも
たらす利便性により、使うほどに慣れ親しみ、導入時少しあった
抗いも完全に忘れ、それは道具の一部として浸透していった。し
かし、メディアアートは表現内容を再現するための有効な道具と
してニュー・メディアを用いてはいない。かつ作品形式は、メディ
アの物質表層に作者の実存的な生の痕跡もない。ただそこに作
品形式としてのメディアが、そのものとしてあるだけだ。従来の作
品構造と照らし合わせてみるならば、作品内容と作品形式とが一
体化した作品といえる。その意味では、これまでの藝術作品とは
全く異なった構造をもった作品である。アート表現の文脈と章立
てしながらも、わたしが示そうとしているアートの一つの方向は、
従来の藝術からきっぱりと切れ、全く別の文脈からの参入者とし
てある。しかし、敬うべきアートの先達が勇気を持って示した前衛
藝術の精神「既存の文化的・社会的な文脈に対する問いかけ」
(決して前衛作品様式ではない)を根本的な意味で捉えていれ
ば、それが如何に生きているか分かるはずである。
　ニュー・メデイアを主題化する一つの試みとは、作品内容と作
品形式とをできる限り直結させること、すなわち「メディア(形式)＝
伝える何か＝表現内容」である。この提案は、マーシャル・マク
ルーハンの「メディア論(1964年)」に書かれた有名な言葉「The 
Medium is the message.」 がその鍵を握る。彼が意味していたこと
を言い当てるならば、「メディアはメッセージである」ではなく、「メ
ディアこそがメッセージである」と訳すべきである。これは、「メディ
ア」そのものが「メッセージ」であり、かつ伝えるべき「内容(コンテ
ンツ)」であることを意味する。コンピュータ(デジタルメディア)によ
る経験は、「見る」こと「読む」こと「書く」ことに対する微妙な感覚
の変化を生じさせた。この感覚の変化こそが、「メディア」が世界
を刷新し、別の世界観へと没入させていることを示す。そしてこの
気づきが、「メディアこそがメッセージである」を確信させ決定的な
ものとしている。
　メディアを主題化するアートは、美術館と藝術作品の文脈を少
しずらし奇異な身辺素材としてメディア物を持ち込むことや、最新
のテクノロジーを道具として表現内容のイメージを作り上げ、自律
した藝術作品として持ち上げることではない。それらは、単なる見
せ方の斬新さを藝術活動の名分の下、行なっているにすぎな
い。また、この環境の中で変容した身体・世界を暗喩するイメー
ジ作りに新たな装置を用い、それを表現内容として挿入すること
でもない。このような方法では、真に新鮮な出会いや変容を私た
ちにもたらしはしない。まずは作品内容を盛り込む器としてあった
メディア自体を、この身体に直接触れさせられる装置として仕掛
けることである。メディアが剥き出しになってこそ、表現内容を読
み取るというプロセス無く、それが静かに孕んでいる不気味な現
実を身体全体で体験させられることになる。その時、親密で見え
すぎているがために自明となっていた世界が覆り、メディア自身
が、強力なメッセージとなる。当然それは、作品背景である時代・
社会・地域・文化との関係性をも含んでいる。
　4  ニュ ・ーメディアにおける
デジタル画像の体験
　ニュー・メディアとしての画像は、すでに十九世紀に始まりを見
せた写真、映画をも含み、二十世紀のグローバル化したテレビ、
そして二十一世紀にはデジタルメディアとして、とてつもない進展
を見せた。それは、従来の画像をモデルとした発展ではなく、哲
学者ヴィレム・フルッサーが唱える「テクノ画像」(装置としてのカメ
ラ、コンピュータなどがもたらす画像)としてである。
　2001年9月11日、ワールド・トレード・センタービル崩壊の画像が
もたらしたもの。それは近距離も遠距離も時間も関係なく繋がる他
者としてのメディアが、容赦なく私に覆いかぶさっている日常と化
し、現実性がテレビ画像を通し、ハリウッド的スペクタクルのイメー
ジによって粉砕されるという後味の悪さであった。今まさに起きて
いる事件の様は、テレビカメラという装置を通しリアルタイムで送ら
れてくる画像であり、惨事の内容を呈して同時に世界中へ流され
た。唐突に起こった事件としての衝撃を受けながらも、映し出され
る像はいったい何なのか、何を見ているか、見ること自体の実感
を持てないでいる自分がいた。凄いことが起こっているんだと言
葉に置き換えその内容を頭で理解しても、感覚として眼に映るそ
の像は、さして刺激的ではなく映画以上に伝わってこない。既に
慣れきったテレビ装置と視覚的イメージの中で、思考は停止し、
距離感、時間感覚もなくなっていた。今までのあらゆる経験により
世界をイメージし安定していた私の現実は、今、目の前で映し出
される光の画像の現実と、遠くで起きているであろう惨事の現実と
を一致させることができなかった。あの後味の悪さは、無意識の
中に入り込んでいた何かをそれとは自覚できていなかったことの
現前化でもあった。今にして思えば、この実践の根底に流れる動
機は、不気味なあの体験がもたらしているように思えてならない。
　かくして、 テレビというメディアも含め、装置としての姿を見せず
猛威を振るうデジタル画像は、今も更なるイメージを作り出してい
る。無尽蔵にデジタル化された現在において、まずはフルッサー
の提唱する「テクノ画像」と本研究実践の「逸脱する画像」を照ら
し合わせ、アート表現におけるデジタル画像の潜在について考
えていく。
「テクノ画像」の特徴
1. 「装置を使った画像」
　何らかの概念を表現するために、装置を使って制作された画像
である。　　　
2. 「世界の見方の新しい諸可能性」
　自動的手続きを備えた装置による画像であるため、知覚や伝
統的画像が呈示するのとは異なる世界の見方の新しい諸可能性
を呈示する。 
3. 「情報」
　諸可能性が情報として流通すること。
4. 「新たな読み」
　虚構的に事象を呈示するが、それを現実への媒体(メディア)と
して適切に理解するためにはその読み方(デコード)を知る必要
があるとともに、その読み方はテクノ画像が上記の特色をもつ装
置によって製作されるという理解も含まなければならない。
　すなわち、「テクノ画像」は、伝統的画像のように空間の三次元
と時間の次元からなる知覚的・行為的現実を二次元の平面に縮
約し、現実を表象するためのコード(遠近法等)がもはや必要では
なく、機械が自動的に写していくものである。画像を生み出す装
置の仕組みを全部理解しなくとも、テクノ画像は慣れることにより、
媒体として現実との繋がりをもたらすとともに、その装置自体はだ
んだんと透明になっていく。必ずしも、私たちはテクノ画像を無条
件に現実自体と感受しているのではなく、あるコードを持ち込ん
で読み、現実として受け入れている。ただその自覚も装置との親
密性により、いつの間にか消えていく。私たちは装置に変換され
ていることも忘れ、出力された「テクノ画像」を反射的に現実の事
物、事象、知識と繋げ、現実そのものとして理解し見ていく。同時
に、その様に考え感じ取る身体に変容させられている。現実とし
ての何かに照らし合わせ見る「現実性」と、既に見えなくなった不
気味な「現実(リアル)」との差異を排除した世界の内側で、私たち
は生きているともいえよう。
　骨折部分を調べる目的で写されたレントゲン写真は、技師が
エックス線を放つ装置で変換され映し出されたテクノ画像であり、
医師のコンピュータの中へ蓄積されるデジタルデータとしての情
報でもある。これは単に視覚の再現や従来の画像の拡張ではな
い。撮影装置の仕組みをある程度知るという先行経験のもと、瞬
時にその意味するものを考え理解(デコード)し、何であるかを言
い当てながら見ている。このような環境において私たちは、見るよ
りも先に装置により変換された像を「現実としての何か」(現実性)
に再変換するプロセス＝思考回路を通した体験をしている。何度
も何度もこのような経験を繰り返し訓練し習慣化した(厄介なことに
テクノロジーはこの訓練を苦痛どころか快感にしてくれた)後もたら
される世界観の中で、とうとう私たちはそれを安定した「現実として
見る」(現実性を現実として見る)ことを得た。装置によって強いら
れた世界の中へ、無自覚にもいつの間にか脳だけでなく身体ご
と入り込んでいる。「お父さん、息子さんの頭のここにひびが入っ
てますね」と言う医者の言葉に、付き添いの私は我が子のレントゲ
ン写真を見ながら、自身の身体の痛みのように感じている。透明
なシートに映る頭蓋骨は果たして誰の骨なのか、そもそもあの白
黒の画像はいったい何なのかというリアルな驚きは、すでに消え
去っていた。
　従来の再現とも異なるデジタル画像が、どれ程現実から逸脱し
た画像であるかが少しは見えてきた。後は実践の中で、親密にな
りすぎたメディアを再び他者として如何に顕在化させるかである。
リアル(現実)の直感とともに立ち現れてきたデジタル画像の潜在
＝逸脱する画像は、自由に関わるアート表現において、新たな世
界観を作り出すものすごい可能性を秘めている。次の事項では、
研究・実践してきた私たちの作品を取り上げ、この可能性を具体
的にみていく。
　5  逸脱した画像としての研究・実践  
　「いつでもどこでも巡業 」という活動テーマのものと、わたしを
含む複数の作家によるプロジェクトチームは、様々な場所(名古
屋・大阪・東京・三重・岡山・岐阜・富山・新潟他)へおもむき、そ
の地の風景のなかで自ら正座する姿を撮影する活動を始めた。
その土地土地で撮影を繰り返すうちに、正座している自身の姿よ
りも、むしろ普段何気なく眼に映っている日常の風景そのものに
重点が置かれていった。それは、記録された風景映像の内側
に、意図もせず写り込む土地固有の何か(意味作用の根源として
の「顔」とでも言おうか)と、デジタル画像をプログラム処理した動
画の不思議さとを、直感し始めたことにもよる。現在までの三年間
にわたり蓄積された100カ所以上の風景映像(デジタル動画デー
タ)をもとに、「巡業〜記録としての“け-しき”／journey ~  
“ke-shiki” as record」と題し、美術館、アートギャラリーで展示を
してきた。「a展」／名古屋矢田市民ギャラリー (名古屋／2007年)
を始めとし、「いつでもどこでも巡業 ver.1.02」展／YEBISU ART 
LABO (名古屋／2007年)、「再生される肌理」展／AD&A gallery 
(大阪／2008年)、「digital images of contemporary art」／豊田市
美術館市民ギャラリー (豊田／2009年) の四回にわたり発表して
きたこれらの作品は、基本的には暗転した空間に複数のモニ
ターを配置する構成形態をとった。以下具体的な実践内容を、あ
えて作品形式と内容とに分けて記すことで、私たちの表現方法
におけるその接続がどこまでされているか確認したい。
5.1  形式そのモノ／デジタルにおける静止にも近い動画
　制作にあたり、メディア装置を以下のように決定した。
1. 出力する装置
　フルハイビジョンのモニター(再生はPS3(解像度1920×1080画
素)を用い、暗転した空間で出力すること。
2. 入力する装置
　高精細度デジタル画像として、ビデオカメラ(HD-CAM／220万
画素：1920×1080)で撮影し、非圧縮(1920×1080のまま)でキャ
プチャーすること。
3. 画像を変換する装置
　コンピュータ・プログラムにより自動変換すること。
4. 音
　ステレオフォニック方式で実録し非圧縮データとすること。
　暗闇で輝く光の魔力は、鑑賞者を発光する画面に注視させる。
鮮明に映し出す細密な粒子のディテール認識は、光の肌理の如
く触れるマテリアル感を醸し出す。プロジェクターによる再生でな
く、装置自身が光る物体としてあるフルハイビジョン・モニターを用
いたことの必然性がここにある。1〜2分前後で次々に写し出され
る何の変哲もない風景(詳しくは次の項目5-2に記載)は、プログラ
ムで変換され出力されているため、ほとんど動かないように感じら
れる。このプログラムは、任意の時間の映像を半透明にし重ね合
わせた画像として処理したものであり、完全に静止した被写体は
鮮明に像を結び、動く被写体は不鮮明(ほぼ透明)な像へと変換
される。不鮮明の度合いは動きの速度による。画像の中で、速く
動く物は殆ど映し出されず、ゆっくり動く物は連続するうっすらとし
た色として知覚され、微動する何かとしてわずかに認識できる。デ
ジタル映像は1秒間に30枚の静止画から構成されているが、映し
出される一コマの前後20秒間(600枚)の静止画を一枚一枚の不
透明度を変え重ね、一枚の静止画として自動変換され映し出す
ことで上記を実現している。これは、シャッタースピードの遅い状
態で撮影された写真を想像して頂ければ、おおよそのイメージは
つかめるであろう。結果としてこのデジタル画像は、殆ど静止画に
近い状態で知覚されながらも、わずかに見える像が通常速度で
動く様から、何かによって変えられていることに気づきつつ、実時
間再生される現実に在る事象の動画として認識されていく。
　高精細度で写真のように殆ど静止した画像だからこそ、四隅ま
で敷き詰められた緻密な発光する粒子を肌理として感じさせ、身
体に触れて見ている感覚をもたらす。また風景の環境音だけが、
撮影の始めと終わりまでの持続時間と一致した実時間で、鮮明
に再生されている。そのため、静止したかのような風景画像は、
モンタージュも内在しない撮影時間のまま流れていることと、動く
半透明な像の知覚との両者により、語る流れのない現実の有限
時間として体感されていく。こうして、時間の進行と共に物語性は
解体され、イメージする内容(風景)よりも先に、微細に変化する様
を見つけ追う眼は画像全体に傾かされ、スローに感じる実時間の
速度に浸ることになる。
5.2  表現内容を形式に直結させる画像
　　／装置変換されても慣れきった日常の風景
　カメラは現実を別のものに変換する装置である。この装置の再
現様式にすっかり慣れた現在、出力された画像は日常の知覚す
る現実と合致するイメージ、すなわち「現実としての何か」(現実
性)としてある。被写体は装置の信憑性により、かつて・そこに
在った証しの記録となり、現実の再現・痕跡・記憶としての世界観
を作っていく。そこで私たちは、カメラ装置の作り出す世界とほと
んど変わらない程度にもう一つの変換(プログラム処理.項目5-1
参照)を加えることによって、普段見慣れているイメージ内容の映
像にもかかわらず、微妙に異なる様相により魅入ってしまう画像
を実験し探っていった。それは、ほんの少し目を凝らせば誰もが
カメラではない別の装置で変容され、映し出されていることに気
づくことができる画像である。「何これ」と言いながらも、現実の様
相へ再変換しやすい被写体であるため、全体のイメージからは
特異な内容を読み取れない。鑑賞者は「何か変だな」と感じなが
らも、いつの間にか現実世界とそれが映す世界とを行き来し続け
「見る」ことを新たな体験としていく。このようなねらいにおいて、誰
もが知っていてる日常的な事物から被写体を選択し、「記録」と題
して呈示することを考えた。
　そこで私たちは、誰もが普段気にもしない移動の合間にある風
景をその対象とし、以下のように決定していった。具体的な場所
選択として、象徴的な建造物、圧倒的な大自然、きれいに整備さ
れたテーマパークなどのように一瞬にして目を引く建物・場所は
除く。また、迷路のような路地街、裏寂れた商店街、人気のない
遊園地、夕暮れ時の野原など、感情移入しやすい要素を持つ光
景をできる限り避けてきた。このことは、撮影された風景より立ち
上がるイメージが作者の意図や物語となり、それを読もうとする鑑
賞者の思考をできるだけ排除するためである。
　次に、私たちが訪れた土地に住む人と話をする姿や、作業をす
る人、通行人など人々の行為する様と共に、自動車、信号機、列
車など動きのある物を風景の一部としてフレーミングし撮影した。
また、変換されてもぎりぎり画像認識できる動きの被写体として、
私たち自身、撮影する風景のなかで立ち尽くし、ゆっくりと歩き、
時には正座し風景の一部とした。事前にプログラム処理を理解し
装置に合わせたこの動きは、デジタル・データである画像が、容
易に加工し変容できる特性を生かし、効果的なエフェクトとして使
うこととは全く逆の意味をもつ。装置を前にして私たちがそれを便
利に使いこなすのではなく、装置に合わせた視界と速度の中で
拘束され、使われる身体を自覚することであった。と同時に、別の
遊戯を発見していくことでもあった。不思議なことに、いったんそ
れがプログラム処理により変換されると、なぜか自然な行為として
風景の中に溶け込んで見えてくる。まさにテクノロジーがもたらす
世界に合わせて、現実を生き写したものとしてあった。
　このようにしてできあがった画像は、一見、誰もが知っている退
屈な日常の風景として、特別なイメージもなく映し出されていく。
しかし、鮮明に映つる建造物や道路の静止したはざまに、やがて
半透明なものたちが、微動し移動する様が現れ、一体となる。
はっきりと聞こえる街の音や人の声の流れの中で、無数に蠢く半
透明な亡霊にも似た人の姿、火の玉のごとく伸びる車のヘッドラ
イト、鮮明であった草木の輪郭が風と共に霧散する様は、デジタ
ル画像ゆえにもたらすもう一つの体験へと導く。クリアーに再生す
る動かぬ画像は、今まで慣れ親しんできた動画の有り様を裏切
る。鮮明な像とぼやけ浮遊する不鮮明な像とが、同一画面に混
在することで、動きの様と時間の流れをよりいっそう鮮明にし、もう
一つの現実の日常が現れる。「逸脱する画像」は広く認知された
再現の様式に似、全く普段と変わらぬ日常の風景を見せながら
も、不思議な現実の風景の動きを感じさせていく。私たちの慣れ
きった知覚や思考方法を、徐々にではあるが着実に変容させ、
「風景そのもの」を見つめる体験をもたらす。まるで子供の頃、股
の下からのぞいて見た景色が新鮮に映った時のように。
5.3  文脈／装置・風景のコード、デコード
　技法コード(書き)の構造の中で、フレーミング、ショットサイズ、ア
ングル、被写界深度は、そのまま作家の視点そのものとなる。ま
た、作家以上に機械装置が生きた装置・主体者であることも、十
分に自覚していかなければならない。その上で、プログラム装置
とそれにより微細に変容された様を浮き彫りにするには、カメラと
いう装置及び作家に内在化されたコードをできるだけ語りとして
出さないことが求められる。具体的には撮影装置による極端なエ
フェクトを無くすことに徹し、ビデオカメラは常に水平に固定した
まま動かさず、レンズは人間の視覚に近い標準50mmを使用し
た。こうして、主観的に歪曲する作家の目を一見排除したかのよ
うに映る「記録としての“け-しき”」制作を行った。
　しかし鑑賞者は、常に写し撮られた映像を作者が語るコード化
した内容として見つめ、現実世界より理解・体験した類似性とその
図像の関係で、形をつかみ取ろうとする。生活習慣、信念、宗教、
道徳、哲学等に依拠する社会・文化によるコード化された意味と
結びつき、デコードされ(読まれ)ていく。特に「風景」というコンテン
ツは、美学的コードも含めた図像と言語とで結びつけられ、隠喩
のように読まれる空間のイメージとなる。更に画面構成、フレーミ
ング、被写界深度など作者の視点とともに、そこにある歴史・思
い・記憶など内在化されたコードで、独自の社会的、文化的状況
に統合されていた図像的対象として別のイメージとなっていく。
　「風景」そのものが藝術のコンテンツ対象となった時代はさほど
古くはないが、それでもナショナリズムを始め、様々な人々による
構成物から成り立ち、人為的に切り取られた「虚構」の表象とし
て、デコードされてきた歴史を持つ。「これぞ日本の風景ですね」
と指し示す時、既に見る側の「日本国」という人為的に作られたイ
メージが無自覚に持ち込まれ、恣意的にも日本らしき風景へ変
換している。「風景」をより深く掘り下げていくのならば、所与の
「風景」などと呼ばれるものは、現実には存在しない。それは文学
や藝術の中で空間を切り取ることにって初めて出現し、あたかも
現実のどこにでもあるかのように扱われてきた。切り取る行為も含
め、「風景」は人が捏造しデコードしながら紡がれた虚構そのもの
であったといえる。本研究実践の形式と表現内容の接続におい
て、現実を撮影し記録でもあるかの様に振る舞ってきた虚構たる
「風景」は、まさにメディア装置が作り出す現実性の被写体にふさ
わしいとも言えよう。「風景」に関しては以下、作品発表時のフライ
ヤー等に掲載した文章の一部を抜粋し、私たちが考えている「け
-しき」について、記すに留めておく。
　
　「移動の合間にある風景は、決まりきったイメージそのものとして
在り、気にもせず通り過ごされる。しかし、平凡で何気なく見過ご
してしまう目の前に佇んでいる景色にこそ、普段の私たちに見え
ていない何かが潜んでいまいか。自分の外側にある現実の世界
は、頭の中で分かったと思い込んでいる退屈なものたちだけで
構成されている訳ではない。ひっそりと目の前に広がる一つひと
つの風景／世界は、即座に感じることができない長い時間の中
で、数えきれないほど多くの人たちが部分部分でかかわり合い、
それら無数の破片の集積が複雑に絡み合って偶然にも似た力
で作られている。総和の意図なく精密に加工され、組み合わさ
れ、解体され、また構築され、はかなくそこに在る。至る所で常に
更新され続けていく光景のまっただ中で、私たちは生活してい
る。にもかかわらず、多くの人にとって微細に変化しているもの、
名も無く見えにくいものたちは、存在しないに等しい。ある日、見
慣れた通勤路でふと眼に入った空き地を前にして、「ここに何が
あったけぇ」とつぶやく時、それは完全に忘れ去られ透明な存在
となる。(中略)　だからこそ、私たちは、風景≒景色を「け-しき」( 
“け”／地と人とのつくりし「動かぬモノ」- “しき” /「欲望を持って
動くヒト」)と呼び、様々な地でビデオで撮影し、記録してきた。」
　このように実践してきた「巡業〜記録としての“け-しき”／
journey ~ “ke-shiki” as record」は、変換されたデジタル画像に
よって、実時間の速度と目の前にある見慣れた“け-しき”を、今ま
での感覚をリセットし身体で「見る」という体験とした呈示にすぎな
い。日常の風景が様々なものから成り立っていることなど、誰もが
知っている。しかし、ほとんど無用なもの「記録としての“け-しき”」
だからこそ、何度も何度も逸脱し有用なものとぶつけながら、この
有用性を築き上げていくこと、それがアートと向き合うことであると
考え、実践しその報告とした。
　6  逸脱するアート活動と今後の展開  
　実践報告にもかかわらず、アートの文脈とニュー・メディアとの
関係を語ることに終始してしまい、実際の制作における具体的な
事例を十分に取り上げ分析することができなかった。例えば、展
示方法についてである。モニターを見る鑑賞者と展示空間とをビ
デオカメラで撮りプログラム処理した映像にし、同空間へリアルタ
イムで投影する空間構成をしてきた。しかし、この方法は「ああ、
こうやって映るのね」と見る驚きの新鮮さを欠くものとしてもあっ
た。装置としての仕掛けをどこまで見せるべきか、媒体の内実に
ついて再度十分に考えていかなければならない。もう一つの課
題として、撮影する土地と作品発表する場所との関係についてで
ある。撮影された地域に密着した展覧会場と、記録された地域と
が全く関係ない場で発表することは、映像がもたらす日常性にお
いて、かなり違う様を呈してくる。風景に対する眼差しが、そこに
住む人と旅する者とでは決定的に異なる。それぞれのデコードの
違いにより新たなコミュニケーションを生む場とも考えられるが、
いずれにせよ私たちと地域との関わり方が問われるものになろ
う。また、この実践報告の試みで全く触れてこなかった「音」につ
いてである。デジタルメディアにおいて記録された「音」は、それ
を発している主体とその存在との関係を問うものであり、装置の
有り様とともに、編集・出力の仕方など大きな課題としてあげられ
る。このように様々な問題を抱えてはいるが、今後も立ち止まるこ
と無く活動し続ける中で、それらをクリアーしていくしかない。
　最後に、この実践と同時に行なっている画像処理における自動
生成描画像について記し、この報告を終えることとする。移動す
るカメラにより撮影された風景画像が、プログラム処理により現実
の風景をほとんど知覚できない画像として自動生成されていく。
これを私たちは「video drawing」と呼び、本研究実践と真逆の表
現方法として考えている。今後、「記録としての“け-しき”」と絡
め、それが何をもたらすものであるのか実践し、報告していきたい
と思っている。
　末尾ながら、これまでの実践に時間を惜しまず共に活動して頂
いてきた齋藤正和氏、白前晋氏、そして巡業先で撮影されること
を快く引き受けてくれた多くの皆様に、心より感謝する。
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逸脱する画像
DEVIATING IMAGE
小笠原 則彰
NORIAKI OGASAWARA
　はじめに  
　藝術そのものが私たちの人生観にとってどういう意味を持つの
か、とても分かりにくくなってきた。脱構築だのポストモダンだの難
解な世界として語られる今、すべては近代的な構造が壊れ去っ
た後の「何でもあり」状態にしかすぎず、未来への希望を何も与
えてくれない。<art>の世界においても、サブカルチャーを藝術に
昇格させたり、美術館でマンガを展示したりしているが、それ自
体はポストとしての<art>ではない。マンガを美術品と同じように扱
うことは、「社会的システムの中での藝術」(例えば、美術館が展
示する物は藝術作品であるとすること)が、いまだに頑丈であるこ
とを示している。たとえそれが、漫画でなく既存の藝術作品として
疑いもしない油絵であっても、「藝術としてのシステム」(例えば、
絵画なら藝術作品だ)という延長寿命行為によって、新たな登録
遺産を増やし続けているだけであり、何一つとして新鮮な出会い
をもたらしてはくれない。美的モダンも、前衛と言われる難解な現
代美術も、哲学も、神話も、曖昧なコラボレーションも、自分に
とって何の意味をもつのか実感することができなくなった。目の前
にあるテクノロジーを使えば、過剰なまでの膨大なデータの中か
らすぐにでも勉強できる環境にありながら、いろいろな知識や情
報と自分自身を結びつけ、生き生きとした生活をしているとは言
い難い。新品で奇麗なオブジェや空虚な心を癒してくれる音楽、
頭を真っ白にして楽しませてくれる映像に、時には興味を持つこ
ともある。が、それは目まぐるしくやってくるイベントの様で、三日
もすれば忘れてしまう。
　藝術、藝術家というものが、“アート、アーティスト”と呼ばれて久
しい昨今、その言葉の軽い響きに合わせちょっと美的で意味深
なイベントとし、それを仕掛ける人としてあればいいのだろうか。
わたしは、そうは考えない。「artって、もっと自由でわくわくするも
のじゃなかったのか」と思う時、人前で口にするには少しためらわ
れる「じゃ、artって何なんだ」という疑問と向かい合うしかない。一
研究活動報告にしては、出だしからあまりにも話が大きくなってし
まった。ただ、本気で<art>と向き合う者ならば、単に「いいものを
作ればいいんだよ」では済まなく、「“いいもの”って何なの」と常
に問いかけ制作し、探していくしかないのである。
　高度に発展し普及したテクノロジーがもたらす環境の中で、現
実はいかに変容し、<art>はどのようにあるべきかを真剣に考え対
処するためにも、絶えず創造的活動を実践し<art>を更新し続け
ていくべきである。微力ながらにも私たちの実践「記録としての
“け-しき”」を「逸脱する画像」と題し、それが、<art>にとってどの
ような意味をもつのか、“アートと向き合う”ための一考察として報
告したい。
術」とし、それと区別し訣別した意味で以降記す「アート」)そのも
のは、今始まったばかりであるといえる。
　2  そのもの自体に疑いを持つ  
　藝術の存在意義とそれが提示する世界観の価値も保証され
ていた時代は過ぎ去った。にもかかわらず、現在いろいろな地域
で多くの人々が自由な表現活動を仕始め、様々なスタイルの作
品が出てきた。写真、映像、パフォーマンス、サウンド、インスタ
レーションといわれる作品、更には絵画、彫刻も普段と何ら変わ
らず街に溢れている。それらは、本当に従来の「藝術」と訣別した
「アート」としてあるのか。多種多様に富む表現活動の有り様は、
アートが豊かになったことを示し、個々の作品それぞれはこの時
代に対し力をもっているのであろうか。藝術概念を批判的に解体
し再構築してきた藝術は、その時代や文化において強い影響力
を持っていた。これと同等に今日の多様な作品のすべてが、今
の社会や<art>自体の問いかけをし、新たな世界観をもったもの
として力を発揮してるかと省みる時、疑問を持たざるを得ない。本
当はその振りをし、単なる多元主義的世界の中で安穏としている
だけではないだろうか。
　グローバルに普及したデジタルメディアが、確実に生活・文化
の根底的な構造を浸食している。だからといって、失われた身体
性を取り戻せとか、以前の生活を忘れるな(以前とはどの地点？
ましてや以前は良き環境で純粋な身体でもあったというのか？)と
警鐘しているのではない。このような環境とはいかなるものなの
か。人はなぜこの環境を作り出したのか。デジタルメディアによっ
て何が以前と変わり、何がもたらされ、そして何が見えなくなって
きたのか。人はこの環境が作り出す世界の中で、生き生きとした
生活を送れているのであろうか。世界内を問う存在論ともなりか
ねないこの問題は、哲学者でもないわたしにとってあまりにも難
題過ぎる。しかし、非力ながらもアート活動に携わる一表現者で
あるのならば、仙人の路を選択しない限りどのような形であれ、こ
の時代の現実を避けて表現活動していくことはありえない。これ
だけデジタルメディアが、高速かつ効率的なものとして瞬く間に
広大な世界を覆い尽くしている環境にあって、人間はどこまでそ
の影響を受けているのか、その自覚すら持ちにくくなっている。そ
の中で<art>は、藝術の終焉とまで言われ、社会に対して力もなく
存在すら危ぶまれている。まさにアーティストは、この環境・状況
のまっただ中に立たされている。だからこそ、<art>の文脈だけで
はなく、今この社会における自身の立ち位置をも、同時に考え行
動していかなければならない。
　現在における様々な表現活動の中、藝術の文脈から離れた
物・オブジェを持ち込み社会と<art>との関係を問いかけていくも
の、更に近代藝術をより研ぎ澄まし美を進めていくものもあろう。
それが良いとか、「アート」ではないとかを問題にしているのでは
ない。脆弱になった<art>をその方向に推し進めていくことが、閉
塞感にも似たこの社会に有用で力を持った<art>にすることがで
きるのか疑問に思ってしまう。世界を鋭く見つめ社会と繋がり活
動するアート表現は、美だけの追求であったり単なる時代の表象
行為だけでは済まされない。このような状況においてアート活動
を続けていく意義とは、今の環境を敏感に嗅ぎ分けこの現実世
界と向き合い、常に<art>の形式を疑い突き放しながら、今日的な
<art>の意味を問い続け更新していくことであろう。そして今、向か
い合うべき現実世界とは、メディアといっても過言ではない。これ
ほどまでに日常的な環境となったメディアが作り出す世界観を社
会・文化の中で問いかけ、どこまで逸脱できるかが「アート」の関
わり方であり、その力を示すものとなろう。こうして<art>が根源的
には「この世界と自由に関わる行為」であることと接続し始める。
　3  アート表現という文脈で
ニュ ・ーメディアを主題化する試み
　ニュー・メディアとは、テクノロジーがもたらした装置(機械装置
としてのカメラ、コンピュータなど)のことを指す。アートにおいてこ
のメディアを主題にし取り組むこととは、今風に新しいメディアを
道具に持ち替え、手段として扱うことでははない。メディアの規範
的な利用を超え、もっと自由に関わっていく中でメディアによる世
界観から逸脱し、新たな次元をもたらすことである。
　現在、ニュー・メディアを有効性、効率性という既存の用い方と
は別の方法で扱い呈示する様々な表現がある。一般的に、メ
ディアアート、インターメディアアートと呼ばれている。それらの作
品は、単に表現手法の違いによるものではなく、現在のメディア
がもたらす世界を顕在化し新しい見方や考え方を呈示している。
この表現活動は、これまで述べてきた意味での「アート」とも繋が
り、メディア自体を主題化した作品としてもある。では、これらの作
品とは如何様なものであるのか。まずは、近代藝術・前衛藝術ま
での作品構造の各要素を基に、メディア自体を主題化する作品
について考えていく。
「藝術」の作品構造における三つの要素
<作品-形式> 「メディア・意味ある形式」 
　art 形式的な特性、メディウム
　[例]  絵画、彫刻、オブジェ、写真、video、音楽など　
<作品-内容> 「何かについて・表現内容(コンテンツ)」
　思想・哲学・意味／作家の感情、情動よりも表現内容の組み合
わされた内在メッセージ
<作品-背景> 「作品のおかれる世界との関係性」
　時代・社会・地域・文化／アート文脈の中での位置づけ
　1  artの辿った路  
　あるモノを藝術作品であるというとき、それは作者自身が決定
づけるものなのか、それとも美術館に展示し、展示されることでそ
う呼ばれるのか。かつてアーサー・C.ダントが言った「art world」
<art>環境を意味し、モノが作品として位置付けられている<art>
の歴史や理論のコンテクスト)によって、それは今も決定づけられ
ているのだろうか。この考えも、あるひとつの社会制度に支えられ
ていることは否めない。とはいえ、モダンアート(近代藝術)も前衛
藝術も、その時代に対し真摯に向き合って表現活動をしてきた。
だからこそ、二十世紀における藝術が辿らざるをえなかった路
を、単に否定するのではなく敬意を持って再考察し、より批判的
に捉えていかねばならない。再び近代の藝術観念を持ち出し、
豊かな多様性として漫画やアニメなどを価値ある体系へ組み込
む今の状況は、藝術の力を取り戻すための偽善たる寛容さにし
かすぎず、なんら以前と変わりはしない。また、非対称的である西
洋以外の地域・時代において、西洋で語られた<art> (日本では
明治に「藝術」と訳された)は近代西洋的観念の文化システムと結
びつき、いつでもどこでも表象され、<art(藝術)>として在ったと解
釈してはならない。日本の伝統工芸を、<art>として語ることと日
本語の「藝術」として語ることは、必ずしも同じものではなく、別の
意味として区別し用いるべきであろう。でなければ、「藝術として
のシステム」のなかで全ては<art>となり、ポストモダンの袋小路に
はまり空論を繰り返すだけである。
　モダンアート(近代藝術)と前衛美術の二つの流れを展開させた
二十世紀以降の<art>を、ここでは「藝術」と呼び、概略的ではあ
るが今一度振り返ってみることにする。<art>という名付けの地で
ある西洋の価値観、すなわち西洋の規定する「美」の一元的追求
をしてきたモダンアートの藝術観は、人間中心の世界観で、一作
家・個人の実存的生の営みの深さによってもたらされていた。こ
の芸術観、世界観の中で作家たちは、現実の経験をもとに独自
のやり方で描写する造形的イメージを屈指し、額の内側に表現
内容として定着していった。いうなれば、モダンアート作品の藝術
的価値は、人間としての生き方・人生の「物語」を、鑑賞者の生と
同一視することで発揮されていた。しかし、何の拠り所となる共通
言語も持たず育った世代にとってそれは、一作家個人の見た「世
界を絵に変換した」(決して世界を認識した訳ではない)中身のな
いイメージにしか過ぎない。我々がモダンアートの絵で経験する
ことは、この一枚の絵が可能にする「新たな絵画的視覚経験」で
あって、それ以上ではない。もはや私たちの時代においてそれ
は、ある個人の生の痕跡があるだけで、新たな世界観自体を示
しうる可能性をもっているとは言い難くなってしまった。
　では藝術におけるもう一つの流れ、前衛藝術(アヴァンギャルド)
は、今どのように捉えられるのであろうか。デュシャンの便器は美
しくもなく、作家の苦労した痕跡もない。ただそれは、美術館とい
う場に置かれていた。また、「私は機械になりたい」と言い切った
ウォーホルによるオリジナル無き複製の段ボール箱は、「わたし
はブリロボックス<意味内容(シニフィエ)＝商品>である」とは主張
せず、実在と自己主張とが乖離し主体の表現でないイメージそ
のものとしてあった。これらには、モダンアートのように作者の実
存的訴えがなく、もはや表現の内実はそこに存在していない。美
学者の吉岡洋氏が述べているように、前衛藝術作品とは「それが
おかれている既存の文化的・社会的な文脈に対する問いかけの
ことであり、その問いかけの新しさや深さや徹底性が当の前衛藝
術作品の「質」を決定していた」のである。この「質」こそが、前衛
藝術における作品の「内容」すなわち、「メッセージ」であった。社
会的文脈が複雑になり過ぎ、立ち向かうべき相手が見えにくく
なってしまった現在、一元的な歴史というモダンのコンセプトに
よって今ある世界観を覆すことは、とてつもなく困難になってし
まった。仮に、従来の方法で真摯に立ち向かう藝術家が作品を
作ったとしても、それはせいぜい皮肉か気の利いたユーモアとし
てしか受け止められず、作家は道化師と化し、作品はコマーシャ
ルとして消費されていくだろう。もはや、藝術作品・藝術家は、対
峙する社会文脈から自律した物・主体ではあり得えない。かくし
て、藝術、すなわち西洋中心の一元的価値観における「藝術とし
てのシステム」は、終焉を迎えた。
　だが、箱物としての美術館、ギャラリーの多くは、近代的藝術概
念を未だ疑わず価値ある財産として温存し、遺産として「藝術作
品」のラベルを貼り続けている。これが「社会的システムの中での
藝術」であり、今も機能し生きている。もしそれが空席となった藝
術の代替えとして、あらゆる物をパッケージ化し座らせていこうと
する安直な行為だとしたら、<art(藝術)>が辿らざるをえなかった
路を、全て無効にしてしまう。ましてや、藝術家と呼ばれる人たち
がこれに便乗しようものならば、その時代・社会と真剣に向かい
合い藝術活動をしてきた大先輩たちを侮辱する態度ともなろう。
ポストモダンで言われてきた藝術の終焉とは「藝術としてのシステ
ム」の終わりの意味であって、「社会的システムの中での藝術」(美
術館、ギャラリー、展覧会という文化的制度)は、いまだに新たな
遺産としての藝術作品を増殖し、その存在の問いを保留してい
る。「社会的システムの中での藝術」については、「藝術としての
システム」と混同することなく、今もなお冷静かつ批判的に捉えて
いかなければならない。
　<art>の路に立つ藝術家は、かつての作家や思想家が時代を
敏感に感受し表現してきた成果(たとえば「前衛」のその情熱、精
神は現在においても重要であること)を十分に熟知し、常に<art>
の文脈における自らの立ち位置を自覚して活動していくべきであ
る。その上で、近代藝術、前衛藝術の両者ともきっぱりと訣別し、
まったく新しい<art>概念でもって、新たな世界観を打ち出してい
くべきであろう。従来の「藝術としてのシステム」が決定的な効力
を持たなくなった現在だからこそ、「アート」(これまでの<art>を「藝
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　かつて作家は、藝術作品における伝えるべき内容「何かについ
て」を再現・暗喩するために、メディア(形式)を道具として用いて
いた。藝術作品の批評において「この彫刻は面白い素材です
ね。効果的に生かされ、美しい」という声が聞かれるように、メディ
アは表現内容としてではなく使いこなす技量と素材美として評価
され、作品のカテゴリー・形式そのものとしてあった。現在の藝術
制作においてニュー・メディアもまた、表現の効果・特異性による
斬新な手法として用いられている場合が多い。テクノロジーのも
たらす利便性により、使うほどに慣れ親しみ、導入時少しあった
抗いも完全に忘れ、それは道具の一部として浸透していった。し
かし、メディアアートは表現内容を再現するための有効な道具と
してニュー・メディアを用いてはいない。かつ作品形式は、メディ
アの物質表層に作者の実存的な生の痕跡もない。ただそこに作
品形式としてのメディアが、そのものとしてあるだけだ。従来の作
品構造と照らし合わせてみるならば、作品内容と作品形式とが一
体化した作品といえる。その意味では、これまでの藝術作品とは
全く異なった構造をもった作品である。アート表現の文脈と章立
てしながらも、わたしが示そうとしているアートの一つの方向は、
従来の藝術からきっぱりと切れ、全く別の文脈からの参入者とし
てある。しかし、敬うべきアートの先達が勇気を持って示した前衛
藝術の精神「既存の文化的・社会的な文脈に対する問いかけ」
(決して前衛作品様式ではない)を根本的な意味で捉えていれ
ば、それが如何に生きているか分かるはずである。
　ニュー・メデイアを主題化する一つの試みとは、作品内容と作
品形式とをできる限り直結させること、すなわち「メディア(形式)＝
伝える何か＝表現内容」である。この提案は、マーシャル・マク
ルーハンの「メディア論(1964年)」に書かれた有名な言葉「The 
Medium is the message.」 がその鍵を握る。彼が意味していたこと
を言い当てるならば、「メディアはメッセージである」ではなく、「メ
ディアこそがメッセージである」と訳すべきである。これは、「メディ
ア」そのものが「メッセージ」であり、かつ伝えるべき「内容(コンテ
ンツ)」であることを意味する。コンピュータ(デジタルメディア)によ
る経験は、「見る」こと「読む」こと「書く」ことに対する微妙な感覚
の変化を生じさせた。この感覚の変化こそが、「メディア」が世界
を刷新し、別の世界観へと没入させていることを示す。そしてこの
気づきが、「メディアこそがメッセージである」を確信させ決定的な
ものとしている。
　メディアを主題化するアートは、美術館と藝術作品の文脈を少
しずらし奇異な身辺素材としてメディア物を持ち込むことや、最新
のテクノロジーを道具として表現内容のイメージを作り上げ、自律
した藝術作品として持ち上げることではない。それらは、単なる見
せ方の斬新さを藝術活動の名分の下、行なっているにすぎな
い。また、この環境の中で変容した身体・世界を暗喩するイメー
ジ作りに新たな装置を用い、それを表現内容として挿入すること
でもない。このような方法では、真に新鮮な出会いや変容を私た
ちにもたらしはしない。まずは作品内容を盛り込む器としてあった
メディア自体を、この身体に直接触れさせられる装置として仕掛
けることである。メディアが剥き出しになってこそ、表現内容を読
み取るというプロセス無く、それが静かに孕んでいる不気味な現
実を身体全体で体験させられることになる。その時、親密で見え
すぎているがために自明となっていた世界が覆り、メディア自身
が、強力なメッセージとなる。当然それは、作品背景である時代・
社会・地域・文化との関係性をも含んでいる。
　4  ニュ ・ーメディアにおける
デジタル画像の体験
　ニュー・メディアとしての画像は、すでに十九世紀に始まりを見
せた写真、映画をも含み、二十世紀のグローバル化したテレビ、
そして二十一世紀にはデジタルメディアとして、とてつもない進展
を見せた。それは、従来の画像をモデルとした発展ではなく、哲
学者ヴィレム・フルッサーが唱える「テクノ画像」(装置としてのカメ
ラ、コンピュータなどがもたらす画像)としてである。
　2001年9月11日、ワールド・トレード・センタービル崩壊の画像が
もたらしたもの。それは近距離も遠距離も時間も関係なく繋がる他
者としてのメディアが、容赦なく私に覆いかぶさっている日常と化
し、現実性がテレビ画像を通し、ハリウッド的スペクタクルのイメー
ジによって粉砕されるという後味の悪さであった。今まさに起きて
いる事件の様は、テレビカメラという装置を通しリアルタイムで送ら
れてくる画像であり、惨事の内容を呈して同時に世界中へ流され
た。唐突に起こった事件としての衝撃を受けながらも、映し出され
る像はいったい何なのか、何を見ているか、見ること自体の実感
を持てないでいる自分がいた。凄いことが起こっているんだと言
葉に置き換えその内容を頭で理解しても、感覚として眼に映るそ
の像は、さして刺激的ではなく映画以上に伝わってこない。既に
慣れきったテレビ装置と視覚的イメージの中で、思考は停止し、
距離感、時間感覚もなくなっていた。今までのあらゆる経験により
世界をイメージし安定していた私の現実は、今、目の前で映し出
される光の画像の現実と、遠くで起きているであろう惨事の現実と
を一致させることができなかった。あの後味の悪さは、無意識の
中に入り込んでいた何かをそれとは自覚できていなかったことの
現前化でもあった。今にして思えば、この実践の根底に流れる動
機は、不気味なあの体験がもたらしているように思えてならない。
　かくして、 テレビというメディアも含め、装置としての姿を見せず
猛威を振るうデジタル画像は、今も更なるイメージを作り出してい
る。無尽蔵にデジタル化された現在において、まずはフルッサー
の提唱する「テクノ画像」と本研究実践の「逸脱する画像」を照ら
し合わせ、アート表現におけるデジタル画像の潜在について考
えていく。
「テクノ画像」の特徴
1. 「装置を使った画像」
　何らかの概念を表現するために、装置を使って制作された画像
である。　　　
2. 「世界の見方の新しい諸可能性」
　自動的手続きを備えた装置による画像であるため、知覚や伝
統的画像が呈示するのとは異なる世界の見方の新しい諸可能性
を呈示する。 
3. 「情報」
　諸可能性が情報として流通すること。
4. 「新たな読み」
　虚構的に事象を呈示するが、それを現実への媒体(メディア)と
して適切に理解するためにはその読み方(デコード)を知る必要
があるとともに、その読み方はテクノ画像が上記の特色をもつ装
置によって製作されるという理解も含まなければならない。
　すなわち、「テクノ画像」は、伝統的画像のように空間の三次元
と時間の次元からなる知覚的・行為的現実を二次元の平面に縮
約し、現実を表象するためのコード(遠近法等)がもはや必要では
なく、機械が自動的に写していくものである。画像を生み出す装
置の仕組みを全部理解しなくとも、テクノ画像は慣れることにより、
媒体として現実との繋がりをもたらすとともに、その装置自体はだ
んだんと透明になっていく。必ずしも、私たちはテクノ画像を無条
件に現実自体と感受しているのではなく、あるコードを持ち込ん
で読み、現実として受け入れている。ただその自覚も装置との親
密性により、いつの間にか消えていく。私たちは装置に変換され
ていることも忘れ、出力された「テクノ画像」を反射的に現実の事
物、事象、知識と繋げ、現実そのものとして理解し見ていく。同時
に、その様に考え感じ取る身体に変容させられている。現実とし
ての何かに照らし合わせ見る「現実性」と、既に見えなくなった不
気味な「現実(リアル)」との差異を排除した世界の内側で、私たち
は生きているともいえよう。
　骨折部分を調べる目的で写されたレントゲン写真は、技師が
エックス線を放つ装置で変換され映し出されたテクノ画像であり、
医師のコンピュータの中へ蓄積されるデジタルデータとしての情
報でもある。これは単に視覚の再現や従来の画像の拡張ではな
い。撮影装置の仕組みをある程度知るという先行経験のもと、瞬
時にその意味するものを考え理解(デコード)し、何であるかを言
い当てながら見ている。このような環境において私たちは、見るよ
りも先に装置により変換された像を「現実としての何か」(現実性)
に再変換するプロセス＝思考回路を通した体験をしている。何度
も何度もこのような経験を繰り返し訓練し習慣化した(厄介なことに
テクノロジーはこの訓練を苦痛どころか快感にしてくれた)後もたら
される世界観の中で、とうとう私たちはそれを安定した「現実として
見る」(現実性を現実として見る)ことを得た。装置によって強いら
れた世界の中へ、無自覚にもいつの間にか脳だけでなく身体ご
と入り込んでいる。「お父さん、息子さんの頭のここにひびが入っ
てますね」と言う医者の言葉に、付き添いの私は我が子のレントゲ
ン写真を見ながら、自身の身体の痛みのように感じている。透明
なシートに映る頭蓋骨は果たして誰の骨なのか、そもそもあの白
黒の画像はいったい何なのかというリアルな驚きは、すでに消え
去っていた。
　従来の再現とも異なるデジタル画像が、どれ程現実から逸脱し
た画像であるかが少しは見えてきた。後は実践の中で、親密にな
りすぎたメディアを再び他者として如何に顕在化させるかである。
リアル(現実)の直感とともに立ち現れてきたデジタル画像の潜在
＝逸脱する画像は、自由に関わるアート表現において、新たな世
界観を作り出すものすごい可能性を秘めている。次の事項では、
研究・実践してきた私たちの作品を取り上げ、この可能性を具体
的にみていく。
　5  逸脱した画像としての研究・実践  
　「いつでもどこでも巡業 」という活動テーマのものと、わたしを
含む複数の作家によるプロジェクトチームは、様々な場所(名古
屋・大阪・東京・三重・岡山・岐阜・富山・新潟他)へおもむき、そ
の地の風景のなかで自ら正座する姿を撮影する活動を始めた。
その土地土地で撮影を繰り返すうちに、正座している自身の姿よ
りも、むしろ普段何気なく眼に映っている日常の風景そのものに
重点が置かれていった。それは、記録された風景映像の内側
に、意図もせず写り込む土地固有の何か(意味作用の根源として
の「顔」とでも言おうか)と、デジタル画像をプログラム処理した動
画の不思議さとを、直感し始めたことにもよる。現在までの三年間
にわたり蓄積された100カ所以上の風景映像(デジタル動画デー
タ)をもとに、「巡業〜記録としての“け-しき”／journey ~  
“ke-shiki” as record」と題し、美術館、アートギャラリーで展示を
してきた。「a展」／名古屋矢田市民ギャラリー (名古屋／2007年)
を始めとし、「いつでもどこでも巡業 ver.1.02」展／YEBISU ART 
LABO (名古屋／2007年)、「再生される肌理」展／AD&A gallery 
(大阪／2008年)、「digital images of contemporary art」／豊田市
美術館市民ギャラリー (豊田／2009年) の四回にわたり発表して
きたこれらの作品は、基本的には暗転した空間に複数のモニ
ターを配置する構成形態をとった。以下具体的な実践内容を、あ
えて作品形式と内容とに分けて記すことで、私たちの表現方法
におけるその接続がどこまでされているか確認したい。
5.1  形式そのモノ／デジタルにおける静止にも近い動画
　制作にあたり、メディア装置を以下のように決定した。
1. 出力する装置
　フルハイビジョンのモニター(再生はPS3(解像度1920×1080画
素)を用い、暗転した空間で出力すること。
2. 入力する装置
　高精細度デジタル画像として、ビデオカメラ(HD-CAM／220万
画素：1920×1080)で撮影し、非圧縮(1920×1080のまま)でキャ
プチャーすること。
3. 画像を変換する装置
　コンピュータ・プログラムにより自動変換すること。
4. 音
　ステレオフォニック方式で実録し非圧縮データとすること。
　暗闇で輝く光の魔力は、鑑賞者を発光する画面に注視させる。
鮮明に映し出す細密な粒子のディテール認識は、光の肌理の如
く触れるマテリアル感を醸し出す。プロジェクターによる再生でな
く、装置自身が光る物体としてあるフルハイビジョン・モニターを用
いたことの必然性がここにある。1〜2分前後で次々に写し出され
る何の変哲もない風景(詳しくは次の項目5-2に記載)は、プログラ
ムで変換され出力されているため、ほとんど動かないように感じら
れる。このプログラムは、任意の時間の映像を半透明にし重ね合
わせた画像として処理したものであり、完全に静止した被写体は
鮮明に像を結び、動く被写体は不鮮明(ほぼ透明)な像へと変換
される。不鮮明の度合いは動きの速度による。画像の中で、速く
動く物は殆ど映し出されず、ゆっくり動く物は連続するうっすらとし
た色として知覚され、微動する何かとしてわずかに認識できる。デ
ジタル映像は1秒間に30枚の静止画から構成されているが、映し
出される一コマの前後20秒間(600枚)の静止画を一枚一枚の不
透明度を変え重ね、一枚の静止画として自動変換され映し出す
ことで上記を実現している。これは、シャッタースピードの遅い状
態で撮影された写真を想像して頂ければ、おおよそのイメージは
つかめるであろう。結果としてこのデジタル画像は、殆ど静止画に
近い状態で知覚されながらも、わずかに見える像が通常速度で
動く様から、何かによって変えられていることに気づきつつ、実時
間再生される現実に在る事象の動画として認識されていく。
　高精細度で写真のように殆ど静止した画像だからこそ、四隅ま
で敷き詰められた緻密な発光する粒子を肌理として感じさせ、身
体に触れて見ている感覚をもたらす。また風景の環境音だけが、
撮影の始めと終わりまでの持続時間と一致した実時間で、鮮明
に再生されている。そのため、静止したかのような風景画像は、
モンタージュも内在しない撮影時間のまま流れていることと、動く
半透明な像の知覚との両者により、語る流れのない現実の有限
時間として体感されていく。こうして、時間の進行と共に物語性は
解体され、イメージする内容(風景)よりも先に、微細に変化する様
を見つけ追う眼は画像全体に傾かされ、スローに感じる実時間の
速度に浸ることになる。
5.2  表現内容を形式に直結させる画像
　　／装置変換されても慣れきった日常の風景
　カメラは現実を別のものに変換する装置である。この装置の再
現様式にすっかり慣れた現在、出力された画像は日常の知覚す
る現実と合致するイメージ、すなわち「現実としての何か」(現実
性)としてある。被写体は装置の信憑性により、かつて・そこに
在った証しの記録となり、現実の再現・痕跡・記憶としての世界観
を作っていく。そこで私たちは、カメラ装置の作り出す世界とほと
んど変わらない程度にもう一つの変換(プログラム処理.項目5-1
参照)を加えることによって、普段見慣れているイメージ内容の映
像にもかかわらず、微妙に異なる様相により魅入ってしまう画像
を実験し探っていった。それは、ほんの少し目を凝らせば誰もが
カメラではない別の装置で変容され、映し出されていることに気
づくことができる画像である。「何これ」と言いながらも、現実の様
相へ再変換しやすい被写体であるため、全体のイメージからは
特異な内容を読み取れない。鑑賞者は「何か変だな」と感じなが
らも、いつの間にか現実世界とそれが映す世界とを行き来し続け
「見る」ことを新たな体験としていく。このようなねらいにおいて、誰
もが知っていてる日常的な事物から被写体を選択し、「記録」と題
して呈示することを考えた。
　そこで私たちは、誰もが普段気にもしない移動の合間にある風
景をその対象とし、以下のように決定していった。具体的な場所
選択として、象徴的な建造物、圧倒的な大自然、きれいに整備さ
れたテーマパークなどのように一瞬にして目を引く建物・場所は
除く。また、迷路のような路地街、裏寂れた商店街、人気のない
遊園地、夕暮れ時の野原など、感情移入しやすい要素を持つ光
景をできる限り避けてきた。このことは、撮影された風景より立ち
上がるイメージが作者の意図や物語となり、それを読もうとする鑑
賞者の思考をできるだけ排除するためである。
　次に、私たちが訪れた土地に住む人と話をする姿や、作業をす
る人、通行人など人々の行為する様と共に、自動車、信号機、列
車など動きのある物を風景の一部としてフレーミングし撮影した。
また、変換されてもぎりぎり画像認識できる動きの被写体として、
私たち自身、撮影する風景のなかで立ち尽くし、ゆっくりと歩き、
時には正座し風景の一部とした。事前にプログラム処理を理解し
装置に合わせたこの動きは、デジタル・データである画像が、容
易に加工し変容できる特性を生かし、効果的なエフェクトとして使
うこととは全く逆の意味をもつ。装置を前にして私たちがそれを便
利に使いこなすのではなく、装置に合わせた視界と速度の中で
拘束され、使われる身体を自覚することであった。と同時に、別の
遊戯を発見していくことでもあった。不思議なことに、いったんそ
れがプログラム処理により変換されると、なぜか自然な行為として
風景の中に溶け込んで見えてくる。まさにテクノロジーがもたらす
世界に合わせて、現実を生き写したものとしてあった。
　このようにしてできあがった画像は、一見、誰もが知っている退
屈な日常の風景として、特別なイメージもなく映し出されていく。
しかし、鮮明に映つる建造物や道路の静止したはざまに、やがて
半透明なものたちが、微動し移動する様が現れ、一体となる。
はっきりと聞こえる街の音や人の声の流れの中で、無数に蠢く半
透明な亡霊にも似た人の姿、火の玉のごとく伸びる車のヘッドラ
イト、鮮明であった草木の輪郭が風と共に霧散する様は、デジタ
ル画像ゆえにもたらすもう一つの体験へと導く。クリアーに再生す
る動かぬ画像は、今まで慣れ親しんできた動画の有り様を裏切
る。鮮明な像とぼやけ浮遊する不鮮明な像とが、同一画面に混
在することで、動きの様と時間の流れをよりいっそう鮮明にし、もう
一つの現実の日常が現れる。「逸脱する画像」は広く認知された
再現の様式に似、全く普段と変わらぬ日常の風景を見せながら
も、不思議な現実の風景の動きを感じさせていく。私たちの慣れ
きった知覚や思考方法を、徐々にではあるが着実に変容させ、
「風景そのもの」を見つめる体験をもたらす。まるで子供の頃、股
の下からのぞいて見た景色が新鮮に映った時のように。
5.3  文脈／装置・風景のコード、デコード
　技法コード(書き)の構造の中で、フレーミング、ショットサイズ、ア
ングル、被写界深度は、そのまま作家の視点そのものとなる。ま
た、作家以上に機械装置が生きた装置・主体者であることも、十
分に自覚していかなければならない。その上で、プログラム装置
とそれにより微細に変容された様を浮き彫りにするには、カメラと
いう装置及び作家に内在化されたコードをできるだけ語りとして
出さないことが求められる。具体的には撮影装置による極端なエ
フェクトを無くすことに徹し、ビデオカメラは常に水平に固定した
まま動かさず、レンズは人間の視覚に近い標準50mmを使用し
た。こうして、主観的に歪曲する作家の目を一見排除したかのよ
うに映る「記録としての“け-しき”」制作を行った。
　しかし鑑賞者は、常に写し撮られた映像を作者が語るコード化
した内容として見つめ、現実世界より理解・体験した類似性とその
図像の関係で、形をつかみ取ろうとする。生活習慣、信念、宗教、
道徳、哲学等に依拠する社会・文化によるコード化された意味と
結びつき、デコードされ(読まれ)ていく。特に「風景」というコンテン
ツは、美学的コードも含めた図像と言語とで結びつけられ、隠喩
のように読まれる空間のイメージとなる。更に画面構成、フレーミ
ング、被写界深度など作者の視点とともに、そこにある歴史・思
い・記憶など内在化されたコードで、独自の社会的、文化的状況
に統合されていた図像的対象として別のイメージとなっていく。
　「風景」そのものが藝術のコンテンツ対象となった時代はさほど
古くはないが、それでもナショナリズムを始め、様々な人々による
構成物から成り立ち、人為的に切り取られた「虚構」の表象とし
て、デコードされてきた歴史を持つ。「これぞ日本の風景ですね」
と指し示す時、既に見る側の「日本国」という人為的に作られたイ
メージが無自覚に持ち込まれ、恣意的にも日本らしき風景へ変
換している。「風景」をより深く掘り下げていくのならば、所与の
「風景」などと呼ばれるものは、現実には存在しない。それは文学
や藝術の中で空間を切り取ることにって初めて出現し、あたかも
現実のどこにでもあるかのように扱われてきた。切り取る行為も含
め、「風景」は人が捏造しデコードしながら紡がれた虚構そのもの
であったといえる。本研究実践の形式と表現内容の接続におい
て、現実を撮影し記録でもあるかの様に振る舞ってきた虚構たる
「風景」は、まさにメディア装置が作り出す現実性の被写体にふさ
わしいとも言えよう。「風景」に関しては以下、作品発表時のフライ
ヤー等に掲載した文章の一部を抜粋し、私たちが考えている「け
-しき」について、記すに留めておく。
　
　「移動の合間にある風景は、決まりきったイメージそのものとして
在り、気にもせず通り過ごされる。しかし、平凡で何気なく見過ご
してしまう目の前に佇んでいる景色にこそ、普段の私たちに見え
ていない何かが潜んでいまいか。自分の外側にある現実の世界
は、頭の中で分かったと思い込んでいる退屈なものたちだけで
構成されている訳ではない。ひっそりと目の前に広がる一つひと
つの風景／世界は、即座に感じることができない長い時間の中
で、数えきれないほど多くの人たちが部分部分でかかわり合い、
それら無数の破片の集積が複雑に絡み合って偶然にも似た力
で作られている。総和の意図なく精密に加工され、組み合わさ
れ、解体され、また構築され、はかなくそこに在る。至る所で常に
更新され続けていく光景のまっただ中で、私たちは生活してい
る。にもかかわらず、多くの人にとって微細に変化しているもの、
名も無く見えにくいものたちは、存在しないに等しい。ある日、見
慣れた通勤路でふと眼に入った空き地を前にして、「ここに何が
あったけぇ」とつぶやく時、それは完全に忘れ去られ透明な存在
となる。(中略)　だからこそ、私たちは、風景≒景色を「け-しき」( 
“け”／地と人とのつくりし「動かぬモノ」- “しき” /「欲望を持って
動くヒト」)と呼び、様々な地でビデオで撮影し、記録してきた。」
　このように実践してきた「巡業〜記録としての“け-しき”／
journey ~ “ke-shiki” as record」は、変換されたデジタル画像に
よって、実時間の速度と目の前にある見慣れた“け-しき”を、今ま
での感覚をリセットし身体で「見る」という体験とした呈示にすぎな
い。日常の風景が様々なものから成り立っていることなど、誰もが
知っている。しかし、ほとんど無用なもの「記録としての“け-しき”」
だからこそ、何度も何度も逸脱し有用なものとぶつけながら、この
有用性を築き上げていくこと、それがアートと向き合うことであると
考え、実践しその報告とした。
　6  逸脱するアート活動と今後の展開  
　実践報告にもかかわらず、アートの文脈とニュー・メディアとの
関係を語ることに終始してしまい、実際の制作における具体的な
事例を十分に取り上げ分析することができなかった。例えば、展
示方法についてである。モニターを見る鑑賞者と展示空間とをビ
デオカメラで撮りプログラム処理した映像にし、同空間へリアルタ
イムで投影する空間構成をしてきた。しかし、この方法は「ああ、
こうやって映るのね」と見る驚きの新鮮さを欠くものとしてもあっ
た。装置としての仕掛けをどこまで見せるべきか、媒体の内実に
ついて再度十分に考えていかなければならない。もう一つの課
題として、撮影する土地と作品発表する場所との関係についてで
ある。撮影された地域に密着した展覧会場と、記録された地域と
が全く関係ない場で発表することは、映像がもたらす日常性にお
いて、かなり違う様を呈してくる。風景に対する眼差しが、そこに
住む人と旅する者とでは決定的に異なる。それぞれのデコードの
違いにより新たなコミュニケーションを生む場とも考えられるが、
いずれにせよ私たちと地域との関わり方が問われるものになろ
う。また、この実践報告の試みで全く触れてこなかった「音」につ
いてである。デジタルメディアにおいて記録された「音」は、それ
を発している主体とその存在との関係を問うものであり、装置の
有り様とともに、編集・出力の仕方など大きな課題としてあげられ
る。このように様々な問題を抱えてはいるが、今後も立ち止まるこ
と無く活動し続ける中で、それらをクリアーしていくしかない。
　最後に、この実践と同時に行なっている画像処理における自動
生成描画像について記し、この報告を終えることとする。移動す
るカメラにより撮影された風景画像が、プログラム処理により現実
の風景をほとんど知覚できない画像として自動生成されていく。
これを私たちは「video drawing」と呼び、本研究実践と真逆の表
現方法として考えている。今後、「記録としての“け-しき”」と絡
め、それが何をもたらすものであるのか実践し、報告していきたい
と思っている。
　末尾ながら、これまでの実践に時間を惜しまず共に活動して頂
いてきた齋藤正和氏、白前晋氏、そして巡業先で撮影されること
を快く引き受けてくれた多くの皆様に、心より感謝する。
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　はじめに  
　藝術そのものが私たちの人生観にとってどういう意味を持つの
か、とても分かりにくくなってきた。脱構築だのポストモダンだの難
解な世界として語られる今、すべては近代的な構造が壊れ去っ
た後の「何でもあり」状態にしかすぎず、未来への希望を何も与
えてくれない。<art>の世界においても、サブカルチャーを藝術に
昇格させたり、美術館でマンガを展示したりしているが、それ自
体はポストとしての<art>ではない。マンガを美術品と同じように扱
うことは、「社会的システムの中での藝術」(例えば、美術館が展
示する物は藝術作品であるとすること)が、いまだに頑丈であるこ
とを示している。たとえそれが、漫画でなく既存の藝術作品として
疑いもしない油絵であっても、「藝術としてのシステム」(例えば、
絵画なら藝術作品だ)という延長寿命行為によって、新たな登録
遺産を増やし続けているだけであり、何一つとして新鮮な出会い
をもたらしてはくれない。美的モダンも、前衛と言われる難解な現
代美術も、哲学も、神話も、曖昧なコラボレーションも、自分に
とって何の意味をもつのか実感することができなくなった。目の前
にあるテクノロジーを使えば、過剰なまでの膨大なデータの中か
らすぐにでも勉強できる環境にありながら、いろいろな知識や情
報と自分自身を結びつけ、生き生きとした生活をしているとは言
い難い。新品で奇麗なオブジェや空虚な心を癒してくれる音楽、
頭を真っ白にして楽しませてくれる映像に、時には興味を持つこ
ともある。が、それは目まぐるしくやってくるイベントの様で、三日
もすれば忘れてしまう。
　藝術、藝術家というものが、“アート、アーティスト”と呼ばれて久
しい昨今、その言葉の軽い響きに合わせちょっと美的で意味深
なイベントとし、それを仕掛ける人としてあればいいのだろうか。
わたしは、そうは考えない。「artって、もっと自由でわくわくするも
のじゃなかったのか」と思う時、人前で口にするには少しためらわ
れる「じゃ、artって何なんだ」という疑問と向かい合うしかない。一
研究活動報告にしては、出だしからあまりにも話が大きくなってし
まった。ただ、本気で<art>と向き合う者ならば、単に「いいものを
作ればいいんだよ」では済まなく、「“いいもの”って何なの」と常
に問いかけ制作し、探していくしかないのである。
　高度に発展し普及したテクノロジーがもたらす環境の中で、現
実はいかに変容し、<art>はどのようにあるべきかを真剣に考え対
処するためにも、絶えず創造的活動を実践し<art>を更新し続け
ていくべきである。微力ながらにも私たちの実践「記録としての
“け-しき”」を「逸脱する画像」と題し、それが、<art>にとってどの
ような意味をもつのか、“アートと向き合う”ための一考察として報
告したい。
術」とし、それと区別し訣別した意味で以降記す「アート」)そのも
のは、今始まったばかりであるといえる。
　2  そのもの自体に疑いを持つ  
　藝術の存在意義とそれが提示する世界観の価値も保証され
ていた時代は過ぎ去った。にもかかわらず、現在いろいろな地域
で多くの人々が自由な表現活動を仕始め、様々なスタイルの作
品が出てきた。写真、映像、パフォーマンス、サウンド、インスタ
レーションといわれる作品、更には絵画、彫刻も普段と何ら変わ
らず街に溢れている。それらは、本当に従来の「藝術」と訣別した
「アート」としてあるのか。多種多様に富む表現活動の有り様は、
アートが豊かになったことを示し、個々の作品それぞれはこの時
代に対し力をもっているのであろうか。藝術概念を批判的に解体
し再構築してきた藝術は、その時代や文化において強い影響力
を持っていた。これと同等に今日の多様な作品のすべてが、今
の社会や<art>自体の問いかけをし、新たな世界観をもったもの
として力を発揮してるかと省みる時、疑問を持たざるを得ない。本
当はその振りをし、単なる多元主義的世界の中で安穏としている
だけではないだろうか。
　グローバルに普及したデジタルメディアが、確実に生活・文化
の根底的な構造を浸食している。だからといって、失われた身体
性を取り戻せとか、以前の生活を忘れるな(以前とはどの地点？
ましてや以前は良き環境で純粋な身体でもあったというのか？)と
警鐘しているのではない。このような環境とはいかなるものなの
か。人はなぜこの環境を作り出したのか。デジタルメディアによっ
て何が以前と変わり、何がもたらされ、そして何が見えなくなって
きたのか。人はこの環境が作り出す世界の中で、生き生きとした
生活を送れているのであろうか。世界内を問う存在論ともなりか
ねないこの問題は、哲学者でもないわたしにとってあまりにも難
題過ぎる。しかし、非力ながらもアート活動に携わる一表現者で
あるのならば、仙人の路を選択しない限りどのような形であれ、こ
の時代の現実を避けて表現活動していくことはありえない。これ
だけデジタルメディアが、高速かつ効率的なものとして瞬く間に
広大な世界を覆い尽くしている環境にあって、人間はどこまでそ
の影響を受けているのか、その自覚すら持ちにくくなっている。そ
の中で<art>は、藝術の終焉とまで言われ、社会に対して力もなく
存在すら危ぶまれている。まさにアーティストは、この環境・状況
のまっただ中に立たされている。だからこそ、<art>の文脈だけで
はなく、今この社会における自身の立ち位置をも、同時に考え行
動していかなければならない。
　現在における様々な表現活動の中、藝術の文脈から離れた
物・オブジェを持ち込み社会と<art>との関係を問いかけていくも
の、更に近代藝術をより研ぎ澄まし美を進めていくものもあろう。
それが良いとか、「アート」ではないとかを問題にしているのでは
ない。脆弱になった<art>をその方向に推し進めていくことが、閉
塞感にも似たこの社会に有用で力を持った<art>にすることがで
きるのか疑問に思ってしまう。世界を鋭く見つめ社会と繋がり活
動するアート表現は、美だけの追求であったり単なる時代の表象
行為だけでは済まされない。このような状況においてアート活動
を続けていく意義とは、今の環境を敏感に嗅ぎ分けこの現実世
界と向き合い、常に<art>の形式を疑い突き放しながら、今日的な
<art>の意味を問い続け更新していくことであろう。そして今、向か
い合うべき現実世界とは、メディアといっても過言ではない。これ
ほどまでに日常的な環境となったメディアが作り出す世界観を社
会・文化の中で問いかけ、どこまで逸脱できるかが「アート」の関
わり方であり、その力を示すものとなろう。こうして<art>が根源的
には「この世界と自由に関わる行為」であることと接続し始める。
　3  アート表現という文脈で
ニュ ・ーメディアを主題化する試み
　ニュー・メディアとは、テクノロジーがもたらした装置(機械装置
としてのカメラ、コンピュータなど)のことを指す。アートにおいてこ
のメディアを主題にし取り組むこととは、今風に新しいメディアを
道具に持ち替え、手段として扱うことでははない。メディアの規範
的な利用を超え、もっと自由に関わっていく中でメディアによる世
界観から逸脱し、新たな次元をもたらすことである。
　現在、ニュー・メディアを有効性、効率性という既存の用い方と
は別の方法で扱い呈示する様々な表現がある。一般的に、メ
ディアアート、インターメディアアートと呼ばれている。それらの作
品は、単に表現手法の違いによるものではなく、現在のメディア
がもたらす世界を顕在化し新しい見方や考え方を呈示している。
この表現活動は、これまで述べてきた意味での「アート」とも繋が
り、メディア自体を主題化した作品としてもある。では、これらの作
品とは如何様なものであるのか。まずは、近代藝術・前衛藝術ま
での作品構造の各要素を基に、メディア自体を主題化する作品
について考えていく。
「藝術」の作品構造における三つの要素
<作品-形式> 「メディア・意味ある形式」 
　art 形式的な特性、メディウム
　[例]  絵画、彫刻、オブジェ、写真、video、音楽など　
<作品-内容> 「何かについて・表現内容(コンテンツ)」
　思想・哲学・意味／作家の感情、情動よりも表現内容の組み合
わされた内在メッセージ
<作品-背景> 「作品のおかれる世界との関係性」
　時代・社会・地域・文化／アート文脈の中での位置づけ
　1  artの辿った路  
　あるモノを藝術作品であるというとき、それは作者自身が決定
づけるものなのか、それとも美術館に展示し、展示されることでそ
う呼ばれるのか。かつてアーサー・C.ダントが言った「art world」
<art>環境を意味し、モノが作品として位置付けられている<art>
の歴史や理論のコンテクスト)によって、それは今も決定づけられ
ているのだろうか。この考えも、あるひとつの社会制度に支えられ
ていることは否めない。とはいえ、モダンアート(近代藝術)も前衛
藝術も、その時代に対し真摯に向き合って表現活動をしてきた。
だからこそ、二十世紀における藝術が辿らざるをえなかった路
を、単に否定するのではなく敬意を持って再考察し、より批判的
に捉えていかねばならない。再び近代の藝術観念を持ち出し、
豊かな多様性として漫画やアニメなどを価値ある体系へ組み込
む今の状況は、藝術の力を取り戻すための偽善たる寛容さにし
かすぎず、なんら以前と変わりはしない。また、非対称的である西
洋以外の地域・時代において、西洋で語られた<art> (日本では
明治に「藝術」と訳された)は近代西洋的観念の文化システムと結
びつき、いつでもどこでも表象され、<art(藝術)>として在ったと解
釈してはならない。日本の伝統工芸を、<art>として語ることと日
本語の「藝術」として語ることは、必ずしも同じものではなく、別の
意味として区別し用いるべきであろう。でなければ、「藝術として
のシステム」のなかで全ては<art>となり、ポストモダンの袋小路に
はまり空論を繰り返すだけである。
　モダンアート(近代藝術)と前衛美術の二つの流れを展開させた
二十世紀以降の<art>を、ここでは「藝術」と呼び、概略的ではあ
るが今一度振り返ってみることにする。<art>という名付けの地で
ある西洋の価値観、すなわち西洋の規定する「美」の一元的追求
をしてきたモダンアートの藝術観は、人間中心の世界観で、一作
家・個人の実存的生の営みの深さによってもたらされていた。こ
の芸術観、世界観の中で作家たちは、現実の経験をもとに独自
のやり方で描写する造形的イメージを屈指し、額の内側に表現
内容として定着していった。いうなれば、モダンアート作品の藝術
的価値は、人間としての生き方・人生の「物語」を、鑑賞者の生と
同一視することで発揮されていた。しかし、何の拠り所となる共通
言語も持たず育った世代にとってそれは、一作家個人の見た「世
界を絵に変換した」(決して世界を認識した訳ではない)中身のな
いイメージにしか過ぎない。我々がモダンアートの絵で経験する
ことは、この一枚の絵が可能にする「新たな絵画的視覚経験」で
あって、それ以上ではない。もはや私たちの時代においてそれ
は、ある個人の生の痕跡があるだけで、新たな世界観自体を示
しうる可能性をもっているとは言い難くなってしまった。
　では藝術におけるもう一つの流れ、前衛藝術(アヴァンギャルド)
は、今どのように捉えられるのであろうか。デュシャンの便器は美
しくもなく、作家の苦労した痕跡もない。ただそれは、美術館とい
う場に置かれていた。また、「私は機械になりたい」と言い切った
ウォーホルによるオリジナル無き複製の段ボール箱は、「わたし
はブリロボックス<意味内容(シニフィエ)＝商品>である」とは主張
せず、実在と自己主張とが乖離し主体の表現でないイメージそ
のものとしてあった。これらには、モダンアートのように作者の実
存的訴えがなく、もはや表現の内実はそこに存在していない。美
学者の吉岡洋氏が述べているように、前衛藝術作品とは「それが
おかれている既存の文化的・社会的な文脈に対する問いかけの
ことであり、その問いかけの新しさや深さや徹底性が当の前衛藝
術作品の「質」を決定していた」のである。この「質」こそが、前衛
藝術における作品の「内容」すなわち、「メッセージ」であった。社
会的文脈が複雑になり過ぎ、立ち向かうべき相手が見えにくく
なってしまった現在、一元的な歴史というモダンのコンセプトに
よって今ある世界観を覆すことは、とてつもなく困難になってし
まった。仮に、従来の方法で真摯に立ち向かう藝術家が作品を
作ったとしても、それはせいぜい皮肉か気の利いたユーモアとし
てしか受け止められず、作家は道化師と化し、作品はコマーシャ
ルとして消費されていくだろう。もはや、藝術作品・藝術家は、対
峙する社会文脈から自律した物・主体ではあり得えない。かくし
て、藝術、すなわち西洋中心の一元的価値観における「藝術とし
てのシステム」は、終焉を迎えた。
　だが、箱物としての美術館、ギャラリーの多くは、近代的藝術概
念を未だ疑わず価値ある財産として温存し、遺産として「藝術作
品」のラベルを貼り続けている。これが「社会的システムの中での
藝術」であり、今も機能し生きている。もしそれが空席となった藝
術の代替えとして、あらゆる物をパッケージ化し座らせていこうと
する安直な行為だとしたら、<art(藝術)>が辿らざるをえなかった
路を、全て無効にしてしまう。ましてや、藝術家と呼ばれる人たち
がこれに便乗しようものならば、その時代・社会と真剣に向かい
合い藝術活動をしてきた大先輩たちを侮辱する態度ともなろう。
ポストモダンで言われてきた藝術の終焉とは「藝術としてのシステ
ム」の終わりの意味であって、「社会的システムの中での藝術」(美
術館、ギャラリー、展覧会という文化的制度)は、いまだに新たな
遺産としての藝術作品を増殖し、その存在の問いを保留してい
る。「社会的システムの中での藝術」については、「藝術としての
システム」と混同することなく、今もなお冷静かつ批判的に捉えて
いかなければならない。
　<art>の路に立つ藝術家は、かつての作家や思想家が時代を
敏感に感受し表現してきた成果(たとえば「前衛」のその情熱、精
神は現在においても重要であること)を十分に熟知し、常に<art>
の文脈における自らの立ち位置を自覚して活動していくべきであ
る。その上で、近代藝術、前衛藝術の両者ともきっぱりと訣別し、
まったく新しい<art>概念でもって、新たな世界観を打ち出してい
くべきであろう。従来の「藝術としてのシステム」が決定的な効力
を持たなくなった現在だからこそ、「アート」(これまでの<art>を「藝
　かつて作家は、藝術作品における伝えるべき内容「何かについ
て」を再現・暗喩するために、メディア(形式)を道具として用いて
いた。藝術作品の批評において「この彫刻は面白い素材です
ね。効果的に生かされ、美しい」という声が聞かれるように、メディ
アは表現内容としてではなく使いこなす技量と素材美として評価
され、作品のカテゴリー・形式そのものとしてあった。現在の藝術
制作においてニュー・メディアもまた、表現の効果・特異性による
斬新な手法として用いられている場合が多い。テクノロジーのも
たらす利便性により、使うほどに慣れ親しみ、導入時少しあった
抗いも完全に忘れ、それは道具の一部として浸透していった。し
かし、メディアアートは表現内容を再現するための有効な道具と
してニュー・メディアを用いてはいない。かつ作品形式は、メディ
アの物質表層に作者の実存的な生の痕跡もない。ただそこに作
品形式としてのメディアが、そのものとしてあるだけだ。従来の作
品構造と照らし合わせてみるならば、作品内容と作品形式とが一
体化した作品といえる。その意味では、これまでの藝術作品とは
全く異なった構造をもった作品である。アート表現の文脈と章立
てしながらも、わたしが示そうとしているアートの一つの方向は、
従来の藝術からきっぱりと切れ、全く別の文脈からの参入者とし
てある。しかし、敬うべきアートの先達が勇気を持って示した前衛
藝術の精神「既存の文化的・社会的な文脈に対する問いかけ」
(決して前衛作品様式ではない)を根本的な意味で捉えていれ
ば、それが如何に生きているか分かるはずである。
　ニュー・メデイアを主題化する一つの試みとは、作品内容と作
品形式とをできる限り直結させること、すなわち「メディア(形式)＝
伝える何か＝表現内容」である。この提案は、マーシャル・マク
ルーハンの「メディア論(1964年)」に書かれた有名な言葉「The 
Medium is the message.」 がその鍵を握る。彼が意味していたこと
を言い当てるならば、「メディアはメッセージである」ではなく、「メ
ディアこそがメッセージである」と訳すべきである。これは、「メディ
ア」そのものが「メッセージ」であり、かつ伝えるべき「内容(コンテ
ンツ)」であることを意味する。コンピュータ(デジタルメディア)によ
る経験は、「見る」こと「読む」こと「書く」ことに対する微妙な感覚
の変化を生じさせた。この感覚の変化こそが、「メディア」が世界
を刷新し、別の世界観へと没入させていることを示す。そしてこの
気づきが、「メディアこそがメッセージである」を確信させ決定的な
ものとしている。
　メディアを主題化するアートは、美術館と藝術作品の文脈を少
しずらし奇異な身辺素材としてメディア物を持ち込むことや、最新
のテクノロジーを道具として表現内容のイメージを作り上げ、自律
した藝術作品として持ち上げることではない。それらは、単なる見
せ方の斬新さを藝術活動の名分の下、行なっているにすぎな
い。また、この環境の中で変容した身体・世界を暗喩するイメー
ジ作りに新たな装置を用い、それを表現内容として挿入すること
でもない。このような方法では、真に新鮮な出会いや変容を私た
ちにもたらしはしない。まずは作品内容を盛り込む器としてあった
メディア自体を、この身体に直接触れさせられる装置として仕掛
けることである。メディアが剥き出しになってこそ、表現内容を読
み取るというプロセス無く、それが静かに孕んでいる不気味な現
実を身体全体で体験させられることになる。その時、親密で見え
すぎているがために自明となっていた世界が覆り、メディア自身
が、強力なメッセージとなる。当然それは、作品背景である時代・
社会・地域・文化との関係性をも含んでいる。
　4  ニュ ・ーメディアにおける
デジタル画像の体験
　ニュー・メディアとしての画像は、すでに十九世紀に始まりを見
せた写真、映画をも含み、二十世紀のグローバル化したテレビ、
そして二十一世紀にはデジタルメディアとして、とてつもない進展
を見せた。それは、従来の画像をモデルとした発展ではなく、哲
学者ヴィレム・フルッサーが唱える「テクノ画像」(装置としてのカメ
ラ、コンピュータなどがもたらす画像)としてである。
　2001年9月11日、ワールド・トレード・センタービル崩壊の画像が
もたらしたもの。それは近距離も遠距離も時間も関係なく繋がる他
者としてのメディアが、容赦なく私に覆いかぶさっている日常と化
し、現実性がテレビ画像を通し、ハリウッド的スペクタクルのイメー
ジによって粉砕されるという後味の悪さであった。今まさに起きて
いる事件の様は、テレビカメラという装置を通しリアルタイムで送ら
れてくる画像であり、惨事の内容を呈して同時に世界中へ流され
た。唐突に起こった事件としての衝撃を受けながらも、映し出され
る像はいったい何なのか、何を見ているか、見ること自体の実感
を持てないでいる自分がいた。凄いことが起こっているんだと言
葉に置き換えその内容を頭で理解しても、感覚として眼に映るそ
の像は、さして刺激的ではなく映画以上に伝わってこない。既に
慣れきったテレビ装置と視覚的イメージの中で、思考は停止し、
距離感、時間感覚もなくなっていた。今までのあらゆる経験により
世界をイメージし安定していた私の現実は、今、目の前で映し出
される光の画像の現実と、遠くで起きているであろう惨事の現実と
を一致させることができなかった。あの後味の悪さは、無意識の
中に入り込んでいた何かをそれとは自覚できていなかったことの
現前化でもあった。今にして思えば、この実践の根底に流れる動
機は、不気味なあの体験がもたらしているように思えてならない。
　かくして、 テレビというメディアも含め、装置としての姿を見せず
猛威を振るうデジタル画像は、今も更なるイメージを作り出してい
る。無尽蔵にデジタル化された現在において、まずはフルッサー
の提唱する「テクノ画像」と本研究実践の「逸脱する画像」を照ら
し合わせ、アート表現におけるデジタル画像の潜在について考
えていく。
「テクノ画像」の特徴
1. 「装置を使った画像」
　何らかの概念を表現するために、装置を使って制作された画像
である。　　　
2. 「世界の見方の新しい諸可能性」
　自動的手続きを備えた装置による画像であるため、知覚や伝
統的画像が呈示するのとは異なる世界の見方の新しい諸可能性
を呈示する。 
3. 「情報」
　諸可能性が情報として流通すること。
4. 「新たな読み」
　虚構的に事象を呈示するが、それを現実への媒体(メディア)と
して適切に理解するためにはその読み方(デコード)を知る必要
があるとともに、その読み方はテクノ画像が上記の特色をもつ装
置によって製作されるという理解も含まなければならない。
　すなわち、「テクノ画像」は、伝統的画像のように空間の三次元
と時間の次元からなる知覚的・行為的現実を二次元の平面に縮
約し、現実を表象するためのコード(遠近法等)がもはや必要では
なく、機械が自動的に写していくものである。画像を生み出す装
置の仕組みを全部理解しなくとも、テクノ画像は慣れることにより、
媒体として現実との繋がりをもたらすとともに、その装置自体はだ
んだんと透明になっていく。必ずしも、私たちはテクノ画像を無条
件に現実自体と感受しているのではなく、あるコードを持ち込ん
で読み、現実として受け入れている。ただその自覚も装置との親
密性により、いつの間にか消えていく。私たちは装置に変換され
ていることも忘れ、出力された「テクノ画像」を反射的に現実の事
物、事象、知識と繋げ、現実そのものとして理解し見ていく。同時
に、その様に考え感じ取る身体に変容させられている。現実とし
ての何かに照らし合わせ見る「現実性」と、既に見えなくなった不
気味な「現実(リアル)」との差異を排除した世界の内側で、私たち
は生きているともいえよう。
　骨折部分を調べる目的で写されたレントゲン写真は、技師が
エックス線を放つ装置で変換され映し出されたテクノ画像であり、
医師のコンピュータの中へ蓄積されるデジタルデータとしての情
報でもある。これは単に視覚の再現や従来の画像の拡張ではな
い。撮影装置の仕組みをある程度知るという先行経験のもと、瞬
時にその意味するものを考え理解(デコード)し、何であるかを言
い当てながら見ている。このような環境において私たちは、見るよ
りも先に装置により変換された像を「現実としての何か」(現実性)
に再変換するプロセス＝思考回路を通した体験をしている。何度
も何度もこのような経験を繰り返し訓練し習慣化した(厄介なことに
テクノロジーはこの訓練を苦痛どころか快感にしてくれた)後もたら
される世界観の中で、とうとう私たちはそれを安定した「現実として
見る」(現実性を現実として見る)ことを得た。装置によって強いら
れた世界の中へ、無自覚にもいつの間にか脳だけでなく身体ご
と入り込んでいる。「お父さん、息子さんの頭のここにひびが入っ
てますね」と言う医者の言葉に、付き添いの私は我が子のレントゲ
ン写真を見ながら、自身の身体の痛みのように感じている。透明
なシートに映る頭蓋骨は果たして誰の骨なのか、そもそもあの白
黒の画像はいったい何なのかというリアルな驚きは、すでに消え
去っていた。
　従来の再現とも異なるデジタル画像が、どれ程現実から逸脱し
た画像であるかが少しは見えてきた。後は実践の中で、親密にな
りすぎたメディアを再び他者として如何に顕在化させるかである。
リアル(現実)の直感とともに立ち現れてきたデジタル画像の潜在
＝逸脱する画像は、自由に関わるアート表現において、新たな世
界観を作り出すものすごい可能性を秘めている。次の事項では、
研究・実践してきた私たちの作品を取り上げ、この可能性を具体
的にみていく。
　5  逸脱した画像としての研究・実践  
　「いつでもどこでも巡業 」という活動テーマのものと、わたしを
含む複数の作家によるプロジェクトチームは、様々な場所(名古
屋・大阪・東京・三重・岡山・岐阜・富山・新潟他)へおもむき、そ
の地の風景のなかで自ら正座する姿を撮影する活動を始めた。
その土地土地で撮影を繰り返すうちに、正座している自身の姿よ
りも、むしろ普段何気なく眼に映っている日常の風景そのものに
重点が置かれていった。それは、記録された風景映像の内側
に、意図もせず写り込む土地固有の何か(意味作用の根源として
の「顔」とでも言おうか)と、デジタル画像をプログラム処理した動
画の不思議さとを、直感し始めたことにもよる。現在までの三年間
にわたり蓄積された100カ所以上の風景映像(デジタル動画デー
タ)をもとに、「巡業〜記録としての“け-しき”／journey ~  
“ke-shiki” as record」と題し、美術館、アートギャラリーで展示を
してきた。「a展」／名古屋矢田市民ギャラリー (名古屋／2007年)
を始めとし、「いつでもどこでも巡業 ver.1.02」展／YEBISU ART 
LABO (名古屋／2007年)、「再生される肌理」展／AD&A gallery 
(大阪／2008年)、「digital images of contemporary art」／豊田市
美術館市民ギャラリー (豊田／2009年) の四回にわたり発表して
きたこれらの作品は、基本的には暗転した空間に複数のモニ
ターを配置する構成形態をとった。以下具体的な実践内容を、あ
えて作品形式と内容とに分けて記すことで、私たちの表現方法
におけるその接続がどこまでされているか確認したい。
5.1  形式そのモノ／デジタルにおける静止にも近い動画
　制作にあたり、メディア装置を以下のように決定した。
1. 出力する装置
　フルハイビジョンのモニター(再生はPS3(解像度1920×1080画
素)を用い、暗転した空間で出力すること。
2. 入力する装置
　高精細度デジタル画像として、ビデオカメラ(HD-CAM／220万
画素：1920×1080)で撮影し、非圧縮(1920×1080のまま)でキャ
プチャーすること。
3. 画像を変換する装置
　コンピュータ・プログラムにより自動変換すること。
4. 音
　ステレオフォニック方式で実録し非圧縮データとすること。
　暗闇で輝く光の魔力は、鑑賞者を発光する画面に注視させる。
鮮明に映し出す細密な粒子のディテール認識は、光の肌理の如
く触れるマテリアル感を醸し出す。プロジェクターによる再生でな
く、装置自身が光る物体としてあるフルハイビジョン・モニターを用
いたことの必然性がここにある。1〜2分前後で次々に写し出され
る何の変哲もない風景(詳しくは次の項目5-2に記載)は、プログラ
ムで変換され出力されているため、ほとんど動かないように感じら
れる。このプログラムは、任意の時間の映像を半透明にし重ね合
わせた画像として処理したものであり、完全に静止した被写体は
鮮明に像を結び、動く被写体は不鮮明(ほぼ透明)な像へと変換
される。不鮮明の度合いは動きの速度による。画像の中で、速く
動く物は殆ど映し出されず、ゆっくり動く物は連続するうっすらとし
た色として知覚され、微動する何かとしてわずかに認識できる。デ
ジタル映像は1秒間に30枚の静止画から構成されているが、映し
出される一コマの前後20秒間(600枚)の静止画を一枚一枚の不
透明度を変え重ね、一枚の静止画として自動変換され映し出す
ことで上記を実現している。これは、シャッタースピードの遅い状
態で撮影された写真を想像して頂ければ、おおよそのイメージは
つかめるであろう。結果としてこのデジタル画像は、殆ど静止画に
近い状態で知覚されながらも、わずかに見える像が通常速度で
動く様から、何かによって変えられていることに気づきつつ、実時
間再生される現実に在る事象の動画として認識されていく。
　高精細度で写真のように殆ど静止した画像だからこそ、四隅ま
で敷き詰められた緻密な発光する粒子を肌理として感じさせ、身
体に触れて見ている感覚をもたらす。また風景の環境音だけが、
撮影の始めと終わりまでの持続時間と一致した実時間で、鮮明
に再生されている。そのため、静止したかのような風景画像は、
モンタージュも内在しない撮影時間のまま流れていることと、動く
半透明な像の知覚との両者により、語る流れのない現実の有限
時間として体感されていく。こうして、時間の進行と共に物語性は
解体され、イメージする内容(風景)よりも先に、微細に変化する様
を見つけ追う眼は画像全体に傾かされ、スローに感じる実時間の
速度に浸ることになる。
5.2  表現内容を形式に直結させる画像
　　／装置変換されても慣れきった日常の風景
　カメラは現実を別のものに変換する装置である。この装置の再
現様式にすっかり慣れた現在、出力された画像は日常の知覚す
る現実と合致するイメージ、すなわち「現実としての何か」(現実
性)としてある。被写体は装置の信憑性により、かつて・そこに
在った証しの記録となり、現実の再現・痕跡・記憶としての世界観
を作っていく。そこで私たちは、カメラ装置の作り出す世界とほと
んど変わらない程度にもう一つの変換(プログラム処理.項目5-1
参照)を加えることによって、普段見慣れているイメージ内容の映
像にもかかわらず、微妙に異なる様相により魅入ってしまう画像
を実験し探っていった。それは、ほんの少し目を凝らせば誰もが
カメラではない別の装置で変容され、映し出されていることに気
づくことができる画像である。「何これ」と言いながらも、現実の様
相へ再変換しやすい被写体であるため、全体のイメージからは
特異な内容を読み取れない。鑑賞者は「何か変だな」と感じなが
らも、いつの間にか現実世界とそれが映す世界とを行き来し続け
「見る」ことを新たな体験としていく。このようなねらいにおいて、誰
もが知っていてる日常的な事物から被写体を選択し、「記録」と題
して呈示することを考えた。
　そこで私たちは、誰もが普段気にもしない移動の合間にある風
景をその対象とし、以下のように決定していった。具体的な場所
選択として、象徴的な建造物、圧倒的な大自然、きれいに整備さ
れたテーマパークなどのように一瞬にして目を引く建物・場所は
除く。また、迷路のような路地街、裏寂れた商店街、人気のない
遊園地、夕暮れ時の野原など、感情移入しやすい要素を持つ光
景をできる限り避けてきた。このことは、撮影された風景より立ち
上がるイメージが作者の意図や物語となり、それを読もうとする鑑
賞者の思考をできるだけ排除するためである。
　次に、私たちが訪れた土地に住む人と話をする姿や、作業をす
る人、通行人など人々の行為する様と共に、自動車、信号機、列
車など動きのある物を風景の一部としてフレーミングし撮影した。
また、変換されてもぎりぎり画像認識できる動きの被写体として、
私たち自身、撮影する風景のなかで立ち尽くし、ゆっくりと歩き、
時には正座し風景の一部とした。事前にプログラム処理を理解し
装置に合わせたこの動きは、デジタル・データである画像が、容
易に加工し変容できる特性を生かし、効果的なエフェクトとして使
うこととは全く逆の意味をもつ。装置を前にして私たちがそれを便
利に使いこなすのではなく、装置に合わせた視界と速度の中で
拘束され、使われる身体を自覚することであった。と同時に、別の
遊戯を発見していくことでもあった。不思議なことに、いったんそ
れがプログラム処理により変換されると、なぜか自然な行為として
風景の中に溶け込んで見えてくる。まさにテクノロジーがもたらす
世界に合わせて、現実を生き写したものとしてあった。
　このようにしてできあがった画像は、一見、誰もが知っている退
屈な日常の風景として、特別なイメージもなく映し出されていく。
しかし、鮮明に映つる建造物や道路の静止したはざまに、やがて
半透明なものたちが、微動し移動する様が現れ、一体となる。
はっきりと聞こえる街の音や人の声の流れの中で、無数に蠢く半
透明な亡霊にも似た人の姿、火の玉のごとく伸びる車のヘッドラ
イト、鮮明であった草木の輪郭が風と共に霧散する様は、デジタ
ル画像ゆえにもたらすもう一つの体験へと導く。クリアーに再生す
る動かぬ画像は、今まで慣れ親しんできた動画の有り様を裏切
る。鮮明な像とぼやけ浮遊する不鮮明な像とが、同一画面に混
在することで、動きの様と時間の流れをよりいっそう鮮明にし、もう
一つの現実の日常が現れる。「逸脱する画像」は広く認知された
再現の様式に似、全く普段と変わらぬ日常の風景を見せながら
も、不思議な現実の風景の動きを感じさせていく。私たちの慣れ
きった知覚や思考方法を、徐々にではあるが着実に変容させ、
「風景そのもの」を見つめる体験をもたらす。まるで子供の頃、股
の下からのぞいて見た景色が新鮮に映った時のように。
5.3  文脈／装置・風景のコード、デコード
　技法コード(書き)の構造の中で、フレーミング、ショットサイズ、ア
ングル、被写界深度は、そのまま作家の視点そのものとなる。ま
た、作家以上に機械装置が生きた装置・主体者であることも、十
分に自覚していかなければならない。その上で、プログラム装置
とそれにより微細に変容された様を浮き彫りにするには、カメラと
いう装置及び作家に内在化されたコードをできるだけ語りとして
出さないことが求められる。具体的には撮影装置による極端なエ
フェクトを無くすことに徹し、ビデオカメラは常に水平に固定した
まま動かさず、レンズは人間の視覚に近い標準50mmを使用し
た。こうして、主観的に歪曲する作家の目を一見排除したかのよ
うに映る「記録としての“け-しき”」制作を行った。
　しかし鑑賞者は、常に写し撮られた映像を作者が語るコード化
した内容として見つめ、現実世界より理解・体験した類似性とその
図像の関係で、形をつかみ取ろうとする。生活習慣、信念、宗教、
道徳、哲学等に依拠する社会・文化によるコード化された意味と
結びつき、デコードされ(読まれ)ていく。特に「風景」というコンテン
ツは、美学的コードも含めた図像と言語とで結びつけられ、隠喩
のように読まれる空間のイメージとなる。更に画面構成、フレーミ
ング、被写界深度など作者の視点とともに、そこにある歴史・思
い・記憶など内在化されたコードで、独自の社会的、文化的状況
に統合されていた図像的対象として別のイメージとなっていく。
　「風景」そのものが藝術のコンテンツ対象となった時代はさほど
古くはないが、それでもナショナリズムを始め、様々な人々による
構成物から成り立ち、人為的に切り取られた「虚構」の表象とし
て、デコードされてきた歴史を持つ。「これぞ日本の風景ですね」
と指し示す時、既に見る側の「日本国」という人為的に作られたイ
メージが無自覚に持ち込まれ、恣意的にも日本らしき風景へ変
換している。「風景」をより深く掘り下げていくのならば、所与の
「風景」などと呼ばれるものは、現実には存在しない。それは文学
や藝術の中で空間を切り取ることにって初めて出現し、あたかも
現実のどこにでもあるかのように扱われてきた。切り取る行為も含
め、「風景」は人が捏造しデコードしながら紡がれた虚構そのもの
であったといえる。本研究実践の形式と表現内容の接続におい
て、現実を撮影し記録でもあるかの様に振る舞ってきた虚構たる
「風景」は、まさにメディア装置が作り出す現実性の被写体にふさ
わしいとも言えよう。「風景」に関しては以下、作品発表時のフライ
ヤー等に掲載した文章の一部を抜粋し、私たちが考えている「け
-しき」について、記すに留めておく。
　
　「移動の合間にある風景は、決まりきったイメージそのものとして
在り、気にもせず通り過ごされる。しかし、平凡で何気なく見過ご
してしまう目の前に佇んでいる景色にこそ、普段の私たちに見え
ていない何かが潜んでいまいか。自分の外側にある現実の世界
は、頭の中で分かったと思い込んでいる退屈なものたちだけで
構成されている訳ではない。ひっそりと目の前に広がる一つひと
つの風景／世界は、即座に感じることができない長い時間の中
で、数えきれないほど多くの人たちが部分部分でかかわり合い、
それら無数の破片の集積が複雑に絡み合って偶然にも似た力
で作られている。総和の意図なく精密に加工され、組み合わさ
れ、解体され、また構築され、はかなくそこに在る。至る所で常に
更新され続けていく光景のまっただ中で、私たちは生活してい
る。にもかかわらず、多くの人にとって微細に変化しているもの、
名も無く見えにくいものたちは、存在しないに等しい。ある日、見
慣れた通勤路でふと眼に入った空き地を前にして、「ここに何が
あったけぇ」とつぶやく時、それは完全に忘れ去られ透明な存在
となる。(中略)　だからこそ、私たちは、風景≒景色を「け-しき」( 
“け”／地と人とのつくりし「動かぬモノ」- “しき” /「欲望を持って
動くヒト」)と呼び、様々な地でビデオで撮影し、記録してきた。」
　このように実践してきた「巡業〜記録としての“け-しき”／
journey ~ “ke-shiki” as record」は、変換されたデジタル画像に
よって、実時間の速度と目の前にある見慣れた“け-しき”を、今ま
での感覚をリセットし身体で「見る」という体験とした呈示にすぎな
い。日常の風景が様々なものから成り立っていることなど、誰もが
知っている。しかし、ほとんど無用なもの「記録としての“け-しき”」
だからこそ、何度も何度も逸脱し有用なものとぶつけながら、この
有用性を築き上げていくこと、それがアートと向き合うことであると
考え、実践しその報告とした。
　6  逸脱するアート活動と今後の展開  
　実践報告にもかかわらず、アートの文脈とニュー・メディアとの
関係を語ることに終始してしまい、実際の制作における具体的な
事例を十分に取り上げ分析することができなかった。例えば、展
示方法についてである。モニターを見る鑑賞者と展示空間とをビ
デオカメラで撮りプログラム処理した映像にし、同空間へリアルタ
イムで投影する空間構成をしてきた。しかし、この方法は「ああ、
こうやって映るのね」と見る驚きの新鮮さを欠くものとしてもあっ
た。装置としての仕掛けをどこまで見せるべきか、媒体の内実に
ついて再度十分に考えていかなければならない。もう一つの課
題として、撮影する土地と作品発表する場所との関係についてで
ある。撮影された地域に密着した展覧会場と、記録された地域と
が全く関係ない場で発表することは、映像がもたらす日常性にお
いて、かなり違う様を呈してくる。風景に対する眼差しが、そこに
住む人と旅する者とでは決定的に異なる。それぞれのデコードの
違いにより新たなコミュニケーションを生む場とも考えられるが、
いずれにせよ私たちと地域との関わり方が問われるものになろ
う。また、この実践報告の試みで全く触れてこなかった「音」につ
いてである。デジタルメディアにおいて記録された「音」は、それ
を発している主体とその存在との関係を問うものであり、装置の
有り様とともに、編集・出力の仕方など大きな課題としてあげられ
る。このように様々な問題を抱えてはいるが、今後も立ち止まるこ
と無く活動し続ける中で、それらをクリアーしていくしかない。
　最後に、この実践と同時に行なっている画像処理における自動
生成描画像について記し、この報告を終えることとする。移動す
るカメラにより撮影された風景画像が、プログラム処理により現実
の風景をほとんど知覚できない画像として自動生成されていく。
これを私たちは「video drawing」と呼び、本研究実践と真逆の表
現方法として考えている。今後、「記録としての“け-しき”」と絡
め、それが何をもたらすものであるのか実践し、報告していきたい
と思っている。
　末尾ながら、これまでの実践に時間を惜しまず共に活動して頂
いてきた齋藤正和氏、白前晋氏、そして巡業先で撮影されること
を快く引き受けてくれた多くの皆様に、心より感謝する。
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　はじめに  
　藝術そのものが私たちの人生観にとってどういう意味を持つの
か、とても分かりにくくなってきた。脱構築だのポストモダンだの難
解な世界として語られる今、すべては近代的な構造が壊れ去っ
た後の「何でもあり」状態にしかすぎず、未来への希望を何も与
えてくれない。<art>の世界においても、サブカルチャーを藝術に
昇格させたり、美術館でマンガを展示したりしているが、それ自
体はポストとしての<art>ではない。マンガを美術品と同じように扱
うことは、「社会的システムの中での藝術」(例えば、美術館が展
示する物は藝術作品であるとすること)が、いまだに頑丈であるこ
とを示している。たとえそれが、漫画でなく既存の藝術作品として
疑いもしない油絵であっても、「藝術としてのシステム」(例えば、
絵画なら藝術作品だ)という延長寿命行為によって、新たな登録
遺産を増やし続けているだけであり、何一つとして新鮮な出会い
をもたらしてはくれない。美的モダンも、前衛と言われる難解な現
代美術も、哲学も、神話も、曖昧なコラボレーションも、自分に
とって何の意味をもつのか実感することができなくなった。目の前
にあるテクノロジーを使えば、過剰なまでの膨大なデータの中か
らすぐにでも勉強できる環境にありながら、いろいろな知識や情
報と自分自身を結びつけ、生き生きとした生活をしているとは言
い難い。新品で奇麗なオブジェや空虚な心を癒してくれる音楽、
頭を真っ白にして楽しませてくれる映像に、時には興味を持つこ
ともある。が、それは目まぐるしくやってくるイベントの様で、三日
もすれば忘れてしまう。
　藝術、藝術家というものが、“アート、アーティスト”と呼ばれて久
しい昨今、その言葉の軽い響きに合わせちょっと美的で意味深
なイベントとし、それを仕掛ける人としてあればいいのだろうか。
わたしは、そうは考えない。「artって、もっと自由でわくわくするも
のじゃなかったのか」と思う時、人前で口にするには少しためらわ
れる「じゃ、artって何なんだ」という疑問と向かい合うしかない。一
研究活動報告にしては、出だしからあまりにも話が大きくなってし
まった。ただ、本気で<art>と向き合う者ならば、単に「いいものを
作ればいいんだよ」では済まなく、「“いいもの”って何なの」と常
に問いかけ制作し、探していくしかないのである。
　高度に発展し普及したテクノロジーがもたらす環境の中で、現
実はいかに変容し、<art>はどのようにあるべきかを真剣に考え対
処するためにも、絶えず創造的活動を実践し<art>を更新し続け
ていくべきである。微力ながらにも私たちの実践「記録としての
“け-しき”」を「逸脱する画像」と題し、それが、<art>にとってどの
ような意味をもつのか、“アートと向き合う”ための一考察として報
告したい。
術」とし、それと区別し訣別した意味で以降記す「アート」)そのも
のは、今始まったばかりであるといえる。
　2  そのもの自体に疑いを持つ  
　藝術の存在意義とそれが提示する世界観の価値も保証され
ていた時代は過ぎ去った。にもかかわらず、現在いろいろな地域
で多くの人々が自由な表現活動を仕始め、様々なスタイルの作
品が出てきた。写真、映像、パフォーマンス、サウンド、インスタ
レーションといわれる作品、更には絵画、彫刻も普段と何ら変わ
らず街に溢れている。それらは、本当に従来の「藝術」と訣別した
「アート」としてあるのか。多種多様に富む表現活動の有り様は、
アートが豊かになったことを示し、個々の作品それぞれはこの時
代に対し力をもっているのであろうか。藝術概念を批判的に解体
し再構築してきた藝術は、その時代や文化において強い影響力
を持っていた。これと同等に今日の多様な作品のすべてが、今
の社会や<art>自体の問いかけをし、新たな世界観をもったもの
として力を発揮してるかと省みる時、疑問を持たざるを得ない。本
当はその振りをし、単なる多元主義的世界の中で安穏としている
だけではないだろうか。
　グローバルに普及したデジタルメディアが、確実に生活・文化
の根底的な構造を浸食している。だからといって、失われた身体
性を取り戻せとか、以前の生活を忘れるな(以前とはどの地点？
ましてや以前は良き環境で純粋な身体でもあったというのか？)と
警鐘しているのではない。このような環境とはいかなるものなの
か。人はなぜこの環境を作り出したのか。デジタルメディアによっ
て何が以前と変わり、何がもたらされ、そして何が見えなくなって
きたのか。人はこの環境が作り出す世界の中で、生き生きとした
生活を送れているのであろうか。世界内を問う存在論ともなりか
ねないこの問題は、哲学者でもないわたしにとってあまりにも難
題過ぎる。しかし、非力ながらもアート活動に携わる一表現者で
あるのならば、仙人の路を選択しない限りどのような形であれ、こ
の時代の現実を避けて表現活動していくことはありえない。これ
だけデジタルメディアが、高速かつ効率的なものとして瞬く間に
広大な世界を覆い尽くしている環境にあって、人間はどこまでそ
の影響を受けているのか、その自覚すら持ちにくくなっている。そ
の中で<art>は、藝術の終焉とまで言われ、社会に対して力もなく
存在すら危ぶまれている。まさにアーティストは、この環境・状況
のまっただ中に立たされている。だからこそ、<art>の文脈だけで
はなく、今この社会における自身の立ち位置をも、同時に考え行
動していかなければならない。
　現在における様々な表現活動の中、藝術の文脈から離れた
物・オブジェを持ち込み社会と<art>との関係を問いかけていくも
の、更に近代藝術をより研ぎ澄まし美を進めていくものもあろう。
それが良いとか、「アート」ではないとかを問題にしているのでは
ない。脆弱になった<art>をその方向に推し進めていくことが、閉
塞感にも似たこの社会に有用で力を持った<art>にすることがで
きるのか疑問に思ってしまう。世界を鋭く見つめ社会と繋がり活
動するアート表現は、美だけの追求であったり単なる時代の表象
行為だけでは済まされない。このような状況においてアート活動
を続けていく意義とは、今の環境を敏感に嗅ぎ分けこの現実世
界と向き合い、常に<art>の形式を疑い突き放しながら、今日的な
<art>の意味を問い続け更新していくことであろう。そして今、向か
い合うべき現実世界とは、メディアといっても過言ではない。これ
ほどまでに日常的な環境となったメディアが作り出す世界観を社
会・文化の中で問いかけ、どこまで逸脱できるかが「アート」の関
わり方であり、その力を示すものとなろう。こうして<art>が根源的
には「この世界と自由に関わる行為」であることと接続し始める。
　3  アート表現という文脈で
ニュ ・ーメディアを主題化する試み
　ニュー・メディアとは、テクノロジーがもたらした装置(機械装置
としてのカメラ、コンピュータなど)のことを指す。アートにおいてこ
のメディアを主題にし取り組むこととは、今風に新しいメディアを
道具に持ち替え、手段として扱うことでははない。メディアの規範
的な利用を超え、もっと自由に関わっていく中でメディアによる世
界観から逸脱し、新たな次元をもたらすことである。
　現在、ニュー・メディアを有効性、効率性という既存の用い方と
は別の方法で扱い呈示する様々な表現がある。一般的に、メ
ディアアート、インターメディアアートと呼ばれている。それらの作
品は、単に表現手法の違いによるものではなく、現在のメディア
がもたらす世界を顕在化し新しい見方や考え方を呈示している。
この表現活動は、これまで述べてきた意味での「アート」とも繋が
り、メディア自体を主題化した作品としてもある。では、これらの作
品とは如何様なものであるのか。まずは、近代藝術・前衛藝術ま
での作品構造の各要素を基に、メディア自体を主題化する作品
について考えていく。
「藝術」の作品構造における三つの要素
<作品-形式> 「メディア・意味ある形式」 
　art 形式的な特性、メディウム
　[例]  絵画、彫刻、オブジェ、写真、video、音楽など　
<作品-内容> 「何かについて・表現内容(コンテンツ)」
　思想・哲学・意味／作家の感情、情動よりも表現内容の組み合
わされた内在メッセージ
<作品-背景> 「作品のおかれる世界との関係性」
　時代・社会・地域・文化／アート文脈の中での位置づけ
　1  artの辿った路  
　あるモノを藝術作品であるというとき、それは作者自身が決定
づけるものなのか、それとも美術館に展示し、展示されることでそ
う呼ばれるのか。かつてアーサー・C.ダントが言った「art world」
<art>環境を意味し、モノが作品として位置付けられている<art>
の歴史や理論のコンテクスト)によって、それは今も決定づけられ
ているのだろうか。この考えも、あるひとつの社会制度に支えられ
ていることは否めない。とはいえ、モダンアート(近代藝術)も前衛
藝術も、その時代に対し真摯に向き合って表現活動をしてきた。
だからこそ、二十世紀における藝術が辿らざるをえなかった路
を、単に否定するのではなく敬意を持って再考察し、より批判的
に捉えていかねばならない。再び近代の藝術観念を持ち出し、
豊かな多様性として漫画やアニメなどを価値ある体系へ組み込
む今の状況は、藝術の力を取り戻すための偽善たる寛容さにし
かすぎず、なんら以前と変わりはしない。また、非対称的である西
洋以外の地域・時代において、西洋で語られた<art> (日本では
明治に「藝術」と訳された)は近代西洋的観念の文化システムと結
びつき、いつでもどこでも表象され、<art(藝術)>として在ったと解
釈してはならない。日本の伝統工芸を、<art>として語ることと日
本語の「藝術」として語ることは、必ずしも同じものではなく、別の
意味として区別し用いるべきであろう。でなければ、「藝術として
のシステム」のなかで全ては<art>となり、ポストモダンの袋小路に
はまり空論を繰り返すだけである。
　モダンアート(近代藝術)と前衛美術の二つの流れを展開させた
二十世紀以降の<art>を、ここでは「藝術」と呼び、概略的ではあ
るが今一度振り返ってみることにする。<art>という名付けの地で
ある西洋の価値観、すなわち西洋の規定する「美」の一元的追求
をしてきたモダンアートの藝術観は、人間中心の世界観で、一作
家・個人の実存的生の営みの深さによってもたらされていた。こ
の芸術観、世界観の中で作家たちは、現実の経験をもとに独自
のやり方で描写する造形的イメージを屈指し、額の内側に表現
内容として定着していった。いうなれば、モダンアート作品の藝術
的価値は、人間としての生き方・人生の「物語」を、鑑賞者の生と
同一視することで発揮されていた。しかし、何の拠り所となる共通
言語も持たず育った世代にとってそれは、一作家個人の見た「世
界を絵に変換した」(決して世界を認識した訳ではない)中身のな
いイメージにしか過ぎない。我々がモダンアートの絵で経験する
ことは、この一枚の絵が可能にする「新たな絵画的視覚経験」で
あって、それ以上ではない。もはや私たちの時代においてそれ
は、ある個人の生の痕跡があるだけで、新たな世界観自体を示
しうる可能性をもっているとは言い難くなってしまった。
　では藝術におけるもう一つの流れ、前衛藝術(アヴァンギャルド)
は、今どのように捉えられるのであろうか。デュシャンの便器は美
しくもなく、作家の苦労した痕跡もない。ただそれは、美術館とい
う場に置かれていた。また、「私は機械になりたい」と言い切った
ウォーホルによるオリジナル無き複製の段ボール箱は、「わたし
はブリロボックス<意味内容(シニフィエ)＝商品>である」とは主張
せず、実在と自己主張とが乖離し主体の表現でないイメージそ
のものとしてあった。これらには、モダンアートのように作者の実
存的訴えがなく、もはや表現の内実はそこに存在していない。美
学者の吉岡洋氏が述べているように、前衛藝術作品とは「それが
おかれている既存の文化的・社会的な文脈に対する問いかけの
ことであり、その問いかけの新しさや深さや徹底性が当の前衛藝
術作品の「質」を決定していた」のである。この「質」こそが、前衛
藝術における作品の「内容」すなわち、「メッセージ」であった。社
会的文脈が複雑になり過ぎ、立ち向かうべき相手が見えにくく
なってしまった現在、一元的な歴史というモダンのコンセプトに
よって今ある世界観を覆すことは、とてつもなく困難になってし
まった。仮に、従来の方法で真摯に立ち向かう藝術家が作品を
作ったとしても、それはせいぜい皮肉か気の利いたユーモアとし
てしか受け止められず、作家は道化師と化し、作品はコマーシャ
ルとして消費されていくだろう。もはや、藝術作品・藝術家は、対
峙する社会文脈から自律した物・主体ではあり得えない。かくし
て、藝術、すなわち西洋中心の一元的価値観における「藝術とし
てのシステム」は、終焉を迎えた。
　だが、箱物としての美術館、ギャラリーの多くは、近代的藝術概
念を未だ疑わず価値ある財産として温存し、遺産として「藝術作
品」のラベルを貼り続けている。これが「社会的システムの中での
藝術」であり、今も機能し生きている。もしそれが空席となった藝
術の代替えとして、あらゆる物をパッケージ化し座らせていこうと
する安直な行為だとしたら、<art(藝術)>が辿らざるをえなかった
路を、全て無効にしてしまう。ましてや、藝術家と呼ばれる人たち
がこれに便乗しようものならば、その時代・社会と真剣に向かい
合い藝術活動をしてきた大先輩たちを侮辱する態度ともなろう。
ポストモダンで言われてきた藝術の終焉とは「藝術としてのシステ
ム」の終わりの意味であって、「社会的システムの中での藝術」(美
術館、ギャラリー、展覧会という文化的制度)は、いまだに新たな
遺産としての藝術作品を増殖し、その存在の問いを保留してい
る。「社会的システムの中での藝術」については、「藝術としての
システム」と混同することなく、今もなお冷静かつ批判的に捉えて
いかなければならない。
　<art>の路に立つ藝術家は、かつての作家や思想家が時代を
敏感に感受し表現してきた成果(たとえば「前衛」のその情熱、精
神は現在においても重要であること)を十分に熟知し、常に<art>
の文脈における自らの立ち位置を自覚して活動していくべきであ
る。その上で、近代藝術、前衛藝術の両者ともきっぱりと訣別し、
まったく新しい<art>概念でもって、新たな世界観を打ち出してい
くべきであろう。従来の「藝術としてのシステム」が決定的な効力
を持たなくなった現在だからこそ、「アート」(これまでの<art>を「藝
　かつて作家は、藝術作品における伝えるべき内容「何かについ
て」を再現・暗喩するために、メディア(形式)を道具として用いて
いた。藝術作品の批評において「この彫刻は面白い素材です
ね。効果的に生かされ、美しい」という声が聞かれるように、メディ
アは表現内容としてではなく使いこなす技量と素材美として評価
され、作品のカテゴリー・形式そのものとしてあった。現在の藝術
制作においてニュー・メディアもまた、表現の効果・特異性による
斬新な手法として用いられている場合が多い。テクノロジーのも
たらす利便性により、使うほどに慣れ親しみ、導入時少しあった
抗いも完全に忘れ、それは道具の一部として浸透していった。し
かし、メディアアートは表現内容を再現するための有効な道具と
してニュー・メディアを用いてはいない。かつ作品形式は、メディ
アの物質表層に作者の実存的な生の痕跡もない。ただそこに作
品形式としてのメディアが、そのものとしてあるだけだ。従来の作
品構造と照らし合わせてみるならば、作品内容と作品形式とが一
体化した作品といえる。その意味では、これまでの藝術作品とは
全く異なった構造をもった作品である。アート表現の文脈と章立
てしながらも、わたしが示そうとしているアートの一つの方向は、
従来の藝術からきっぱりと切れ、全く別の文脈からの参入者とし
てある。しかし、敬うべきアートの先達が勇気を持って示した前衛
藝術の精神「既存の文化的・社会的な文脈に対する問いかけ」
(決して前衛作品様式ではない)を根本的な意味で捉えていれ
ば、それが如何に生きているか分かるはずである。
　ニュー・メデイアを主題化する一つの試みとは、作品内容と作
品形式とをできる限り直結させること、すなわち「メディア(形式)＝
伝える何か＝表現内容」である。この提案は、マーシャル・マク
ルーハンの「メディア論(1964年)」に書かれた有名な言葉「The 
Medium is the message.」 がその鍵を握る。彼が意味していたこと
を言い当てるならば、「メディアはメッセージである」ではなく、「メ
ディアこそがメッセージである」と訳すべきである。これは、「メディ
ア」そのものが「メッセージ」であり、かつ伝えるべき「内容(コンテ
ンツ)」であることを意味する。コンピュータ(デジタルメディア)によ
る経験は、「見る」こと「読む」こと「書く」ことに対する微妙な感覚
の変化を生じさせた。この感覚の変化こそが、「メディア」が世界
を刷新し、別の世界観へと没入させていることを示す。そしてこの
気づきが、「メディアこそがメッセージである」を確信させ決定的な
ものとしている。
　メディアを主題化するアートは、美術館と藝術作品の文脈を少
しずらし奇異な身辺素材としてメディア物を持ち込むことや、最新
のテクノロジーを道具として表現内容のイメージを作り上げ、自律
した藝術作品として持ち上げることではない。それらは、単なる見
せ方の斬新さを藝術活動の名分の下、行なっているにすぎな
い。また、この環境の中で変容した身体・世界を暗喩するイメー
ジ作りに新たな装置を用い、それを表現内容として挿入すること
でもない。このような方法では、真に新鮮な出会いや変容を私た
ちにもたらしはしない。まずは作品内容を盛り込む器としてあった
メディア自体を、この身体に直接触れさせられる装置として仕掛
けることである。メディアが剥き出しになってこそ、表現内容を読
み取るというプロセス無く、それが静かに孕んでいる不気味な現
実を身体全体で体験させられることになる。その時、親密で見え
すぎているがために自明となっていた世界が覆り、メディア自身
が、強力なメッセージとなる。当然それは、作品背景である時代・
社会・地域・文化との関係性をも含んでいる。
　4  ニュ ・ーメディアにおける
デジタル画像の体験
　ニュー・メディアとしての画像は、すでに十九世紀に始まりを見
せた写真、映画をも含み、二十世紀のグローバル化したテレビ、
そして二十一世紀にはデジタルメディアとして、とてつもない進展
を見せた。それは、従来の画像をモデルとした発展ではなく、哲
学者ヴィレム・フルッサーが唱える「テクノ画像」(装置としてのカメ
ラ、コンピュータなどがもたらす画像)としてである。
　2001年9月11日、ワールド・トレード・センタービル崩壊の画像が
もたらしたもの。それは近距離も遠距離も時間も関係なく繋がる他
者としてのメディアが、容赦なく私に覆いかぶさっている日常と化
し、現実性がテレビ画像を通し、ハリウッド的スペクタクルのイメー
ジによって粉砕されるという後味の悪さであった。今まさに起きて
いる事件の様は、テレビカメラという装置を通しリアルタイムで送ら
れてくる画像であり、惨事の内容を呈して同時に世界中へ流され
た。唐突に起こった事件としての衝撃を受けながらも、映し出され
る像はいったい何なのか、何を見ているか、見ること自体の実感
を持てないでいる自分がいた。凄いことが起こっているんだと言
葉に置き換えその内容を頭で理解しても、感覚として眼に映るそ
の像は、さして刺激的ではなく映画以上に伝わってこない。既に
慣れきったテレビ装置と視覚的イメージの中で、思考は停止し、
距離感、時間感覚もなくなっていた。今までのあらゆる経験により
世界をイメージし安定していた私の現実は、今、目の前で映し出
される光の画像の現実と、遠くで起きているであろう惨事の現実と
を一致させることができなかった。あの後味の悪さは、無意識の
中に入り込んでいた何かをそれとは自覚できていなかったことの
現前化でもあった。今にして思えば、この実践の根底に流れる動
機は、不気味なあの体験がもたらしているように思えてならない。
　かくして、 テレビというメディアも含め、装置としての姿を見せず
猛威を振るうデジタル画像は、今も更なるイメージを作り出してい
る。無尽蔵にデジタル化された現在において、まずはフルッサー
の提唱する「テクノ画像」と本研究実践の「逸脱する画像」を照ら
し合わせ、アート表現におけるデジタル画像の潜在について考
えていく。
030 名古屋学芸大学メディア造形学部研究紀要2010 VOL.3
NAGOYA UNIVERSITY OF ARTS AND SCIENCES, SCHOOL OF MEDIA AND DESIGN / RESEARCH BULLETIN 2010 VOL.3
「テクノ画像」の特徴
1. 「装置を使った画像」
　何らかの概念を表現するために、装置を使って制作された画像
である。　　　
2. 「世界の見方の新しい諸可能性」
　自動的手続きを備えた装置による画像であるため、知覚や伝
統的画像が呈示するのとは異なる世界の見方の新しい諸可能性
を呈示する。 
3. 「情報」
　諸可能性が情報として流通すること。
4. 「新たな読み」
　虚構的に事象を呈示するが、それを現実への媒体(メディア)と
して適切に理解するためにはその読み方(デコード)を知る必要
があるとともに、その読み方はテクノ画像が上記の特色をもつ装
置によって製作されるという理解も含まなければならない。
　すなわち、「テクノ画像」は、伝統的画像のように空間の三次元
と時間の次元からなる知覚的・行為的現実を二次元の平面に縮
約し、現実を表象するためのコード(遠近法等)がもはや必要では
なく、機械が自動的に写していくものである。画像を生み出す装
置の仕組みを全部理解しなくとも、テクノ画像は慣れることにより、
媒体として現実との繋がりをもたらすとともに、その装置自体はだ
んだんと透明になっていく。必ずしも、私たちはテクノ画像を無条
件に現実自体と感受しているのではなく、あるコードを持ち込ん
で読み、現実として受け入れている。ただその自覚も装置との親
密性により、いつの間にか消えていく。私たちは装置に変換され
ていることも忘れ、出力された「テクノ画像」を反射的に現実の事
物、事象、知識と繋げ、現実そのものとして理解し見ていく。同時
に、その様に考え感じ取る身体に変容させられている。現実とし
ての何かに照らし合わせ見る「現実性」と、既に見えなくなった不
気味な「現実(リアル)」との差異を排除した世界の内側で、私たち
は生きているともいえよう。
　骨折部分を調べる目的で写されたレントゲン写真は、技師が
エックス線を放つ装置で変換され映し出されたテクノ画像であり、
医師のコンピュータの中へ蓄積されるデジタルデータとしての情
報でもある。これは単に視覚の再現や従来の画像の拡張ではな
い。撮影装置の仕組みをある程度知るという先行経験のもと、瞬
時にその意味するものを考え理解(デコード)し、何であるかを言
い当てながら見ている。このような環境において私たちは、見るよ
りも先に装置により変換された像を「現実としての何か」(現実性)
に再変換するプロセス＝思考回路を通した体験をしている。何度
も何度もこのような経験を繰り返し訓練し習慣化した(厄介なことに
テクノロジーはこの訓練を苦痛どころか快感にしてくれた)後もたら
される世界観の中で、とうとう私たちはそれを安定した「現実として
見る」(現実性を現実として見る)ことを得た。装置によって強いら
れた世界の中へ、無自覚にもいつの間にか脳だけでなく身体ご
と入り込んでいる。「お父さん、息子さんの頭のここにひびが入っ
てますね」と言う医者の言葉に、付き添いの私は我が子のレントゲ
ン写真を見ながら、自身の身体の痛みのように感じている。透明
なシートに映る頭蓋骨は果たして誰の骨なのか、そもそもあの白
黒の画像はいったい何なのかというリアルな驚きは、すでに消え
去っていた。
　従来の再現とも異なるデジタル画像が、どれ程現実から逸脱し
た画像であるかが少しは見えてきた。後は実践の中で、親密にな
りすぎたメディアを再び他者として如何に顕在化させるかである。
リアル(現実)の直感とともに立ち現れてきたデジタル画像の潜在
＝逸脱する画像は、自由に関わるアート表現において、新たな世
界観を作り出すものすごい可能性を秘めている。次の事項では、
研究・実践してきた私たちの作品を取り上げ、この可能性を具体
的にみていく。
　5  逸脱した画像としての研究・実践  
　「いつでもどこでも巡業 」という活動テーマのものと、わたしを
含む複数の作家によるプロジェクトチームは、様々な場所(名古
屋・大阪・東京・三重・岡山・岐阜・富山・新潟他)へおもむき、そ
の地の風景のなかで自ら正座する姿を撮影する活動を始めた。
その土地土地で撮影を繰り返すうちに、正座している自身の姿よ
りも、むしろ普段何気なく眼に映っている日常の風景そのものに
重点が置かれていった。それは、記録された風景映像の内側
に、意図もせず写り込む土地固有の何か(意味作用の根源として
の「顔」とでも言おうか)と、デジタル画像をプログラム処理した動
画の不思議さとを、直感し始めたことにもよる。現在までの三年間
にわたり蓄積された100カ所以上の風景映像(デジタル動画デー
タ)をもとに、「巡業〜記録としての“け-しき”／journey ~  
“ke-shiki” as record」と題し、美術館、アートギャラリーで展示を
してきた。「a展」／名古屋矢田市民ギャラリー (名古屋／2007年)
を始めとし、「いつでもどこでも巡業 ver.1.02」展／YEBISU ART 
LABO (名古屋／2007年)、「再生される肌理」展／AD&A gallery 
(大阪／2008年)、「digital images of contemporary art」／豊田市
美術館市民ギャラリー (豊田／2009年) の四回にわたり発表して
きたこれらの作品は、基本的には暗転した空間に複数のモニ
ターを配置する構成形態をとった。以下具体的な実践内容を、あ
えて作品形式と内容とに分けて記すことで、私たちの表現方法
におけるその接続がどこまでされているか確認したい。
5.1  形式そのモノ／デジタルにおける静止にも近い動画
　制作にあたり、メディア装置を以下のように決定した。
1. 出力する装置
　フルハイビジョンのモニター(再生はPS3(解像度1920×1080画
素)を用い、暗転した空間で出力すること。
2. 入力する装置
　高精細度デジタル画像として、ビデオカメラ(HD-CAM／220万
画素：1920×1080)で撮影し、非圧縮(1920×1080のまま)でキャ
プチャーすること。
3. 画像を変換する装置
　コンピュータ・プログラムにより自動変換すること。
4. 音
　ステレオフォニック方式で実録し非圧縮データとすること。
　暗闇で輝く光の魔力は、鑑賞者を発光する画面に注視させる。
鮮明に映し出す細密な粒子のディテール認識は、光の肌理の如
く触れるマテリアル感を醸し出す。プロジェクターによる再生でな
く、装置自身が光る物体としてあるフルハイビジョン・モニターを用
いたことの必然性がここにある。1〜2分前後で次々に写し出され
る何の変哲もない風景(詳しくは次の項目5-2に記載)は、プログラ
ムで変換され出力されているため、ほとんど動かないように感じら
れる。このプログラムは、任意の時間の映像を半透明にし重ね合
わせた画像として処理したものであり、完全に静止した被写体は
鮮明に像を結び、動く被写体は不鮮明(ほぼ透明)な像へと変換
される。不鮮明の度合いは動きの速度による。画像の中で、速く
動く物は殆ど映し出されず、ゆっくり動く物は連続するうっすらとし
た色として知覚され、微動する何かとしてわずかに認識できる。デ
ジタル映像は1秒間に30枚の静止画から構成されているが、映し
出される一コマの前後20秒間(600枚)の静止画を一枚一枚の不
透明度を変え重ね、一枚の静止画として自動変換され映し出す
ことで上記を実現している。これは、シャッタースピードの遅い状
態で撮影された写真を想像して頂ければ、おおよそのイメージは
つかめるであろう。結果としてこのデジタル画像は、殆ど静止画に
近い状態で知覚されながらも、わずかに見える像が通常速度で
動く様から、何かによって変えられていることに気づきつつ、実時
間再生される現実に在る事象の動画として認識されていく。
　高精細度で写真のように殆ど静止した画像だからこそ、四隅ま
で敷き詰められた緻密な発光する粒子を肌理として感じさせ、身
体に触れて見ている感覚をもたらす。また風景の環境音だけが、
撮影の始めと終わりまでの持続時間と一致した実時間で、鮮明
に再生されている。そのため、静止したかのような風景画像は、
モンタージュも内在しない撮影時間のまま流れていることと、動く
半透明な像の知覚との両者により、語る流れのない現実の有限
時間として体感されていく。こうして、時間の進行と共に物語性は
解体され、イメージする内容(風景)よりも先に、微細に変化する様
を見つけ追う眼は画像全体に傾かされ、スローに感じる実時間の
速度に浸ることになる。
5.2  表現内容を形式に直結させる画像
　　／装置変換されても慣れきった日常の風景
　カメラは現実を別のものに変換する装置である。この装置の再
現様式にすっかり慣れた現在、出力された画像は日常の知覚す
る現実と合致するイメージ、すなわち「現実としての何か」(現実
性)としてある。被写体は装置の信憑性により、かつて・そこに
在った証しの記録となり、現実の再現・痕跡・記憶としての世界観
を作っていく。そこで私たちは、カメラ装置の作り出す世界とほと
んど変わらない程度にもう一つの変換(プログラム処理.項目5-1
参照)を加えることによって、普段見慣れているイメージ内容の映
像にもかかわらず、微妙に異なる様相により魅入ってしまう画像
を実験し探っていった。それは、ほんの少し目を凝らせば誰もが
カメラではない別の装置で変容され、映し出されていることに気
づくことができる画像である。「何これ」と言いながらも、現実の様
相へ再変換しやすい被写体であるため、全体のイメージからは
特異な内容を読み取れない。鑑賞者は「何か変だな」と感じなが
らも、いつの間にか現実世界とそれが映す世界とを行き来し続け
「見る」ことを新たな体験としていく。このようなねらいにおいて、誰
もが知っていてる日常的な事物から被写体を選択し、「記録」と題
して呈示することを考えた。
　そこで私たちは、誰もが普段気にもしない移動の合間にある風
景をその対象とし、以下のように決定していった。具体的な場所
選択として、象徴的な建造物、圧倒的な大自然、きれいに整備さ
れたテーマパークなどのように一瞬にして目を引く建物・場所は
除く。また、迷路のような路地街、裏寂れた商店街、人気のない
遊園地、夕暮れ時の野原など、感情移入しやすい要素を持つ光
景をできる限り避けてきた。このことは、撮影された風景より立ち
上がるイメージが作者の意図や物語となり、それを読もうとする鑑
賞者の思考をできるだけ排除するためである。
　次に、私たちが訪れた土地に住む人と話をする姿や、作業をす
る人、通行人など人々の行為する様と共に、自動車、信号機、列
車など動きのある物を風景の一部としてフレーミングし撮影した。
また、変換されてもぎりぎり画像認識できる動きの被写体として、
私たち自身、撮影する風景のなかで立ち尽くし、ゆっくりと歩き、
時には正座し風景の一部とした。事前にプログラム処理を理解し
装置に合わせたこの動きは、デジタル・データである画像が、容
易に加工し変容できる特性を生かし、効果的なエフェクトとして使
うこととは全く逆の意味をもつ。装置を前にして私たちがそれを便
利に使いこなすのではなく、装置に合わせた視界と速度の中で
拘束され、使われる身体を自覚することであった。と同時に、別の
遊戯を発見していくことでもあった。不思議なことに、いったんそ
れがプログラム処理により変換されると、なぜか自然な行為として
風景の中に溶け込んで見えてくる。まさにテクノロジーがもたらす
世界に合わせて、現実を生き写したものとしてあった。
　このようにしてできあがった画像は、一見、誰もが知っている退
屈な日常の風景として、特別なイメージもなく映し出されていく。
しかし、鮮明に映つる建造物や道路の静止したはざまに、やがて
半透明なものたちが、微動し移動する様が現れ、一体となる。
はっきりと聞こえる街の音や人の声の流れの中で、無数に蠢く半
透明な亡霊にも似た人の姿、火の玉のごとく伸びる車のヘッドラ
イト、鮮明であった草木の輪郭が風と共に霧散する様は、デジタ
ル画像ゆえにもたらすもう一つの体験へと導く。クリアーに再生す
る動かぬ画像は、今まで慣れ親しんできた動画の有り様を裏切
る。鮮明な像とぼやけ浮遊する不鮮明な像とが、同一画面に混
在することで、動きの様と時間の流れをよりいっそう鮮明にし、もう
一つの現実の日常が現れる。「逸脱する画像」は広く認知された
再現の様式に似、全く普段と変わらぬ日常の風景を見せながら
も、不思議な現実の風景の動きを感じさせていく。私たちの慣れ
きった知覚や思考方法を、徐々にではあるが着実に変容させ、
「風景そのもの」を見つめる体験をもたらす。まるで子供の頃、股
の下からのぞいて見た景色が新鮮に映った時のように。
5.3  文脈／装置・風景のコード、デコード
　技法コード(書き)の構造の中で、フレーミング、ショットサイズ、ア
ングル、被写界深度は、そのまま作家の視点そのものとなる。ま
た、作家以上に機械装置が生きた装置・主体者であることも、十
分に自覚していかなければならない。その上で、プログラム装置
とそれにより微細に変容された様を浮き彫りにするには、カメラと
いう装置及び作家に内在化されたコードをできるだけ語りとして
出さないことが求められる。具体的には撮影装置による極端なエ
フェクトを無くすことに徹し、ビデオカメラは常に水平に固定した
まま動かさず、レンズは人間の視覚に近い標準50mmを使用し
た。こうして、主観的に歪曲する作家の目を一見排除したかのよ
うに映る「記録としての“け-しき”」制作を行った。
　しかし鑑賞者は、常に写し撮られた映像を作者が語るコード化
した内容として見つめ、現実世界より理解・体験した類似性とその
図像の関係で、形をつかみ取ろうとする。生活習慣、信念、宗教、
道徳、哲学等に依拠する社会・文化によるコード化された意味と
結びつき、デコードされ(読まれ)ていく。特に「風景」というコンテン
ツは、美学的コードも含めた図像と言語とで結びつけられ、隠喩
のように読まれる空間のイメージとなる。更に画面構成、フレーミ
ング、被写界深度など作者の視点とともに、そこにある歴史・思
い・記憶など内在化されたコードで、独自の社会的、文化的状況
に統合されていた図像的対象として別のイメージとなっていく。
　「風景」そのものが藝術のコンテンツ対象となった時代はさほど
古くはないが、それでもナショナリズムを始め、様々な人々による
構成物から成り立ち、人為的に切り取られた「虚構」の表象とし
て、デコードされてきた歴史を持つ。「これぞ日本の風景ですね」
と指し示す時、既に見る側の「日本国」という人為的に作られたイ
メージが無自覚に持ち込まれ、恣意的にも日本らしき風景へ変
換している。「風景」をより深く掘り下げていくのならば、所与の
「風景」などと呼ばれるものは、現実には存在しない。それは文学
や藝術の中で空間を切り取ることにって初めて出現し、あたかも
現実のどこにでもあるかのように扱われてきた。切り取る行為も含
め、「風景」は人が捏造しデコードしながら紡がれた虚構そのもの
であったといえる。本研究実践の形式と表現内容の接続におい
て、現実を撮影し記録でもあるかの様に振る舞ってきた虚構たる
「風景」は、まさにメディア装置が作り出す現実性の被写体にふさ
わしいとも言えよう。「風景」に関しては以下、作品発表時のフライ
ヤー等に掲載した文章の一部を抜粋し、私たちが考えている「け
-しき」について、記すに留めておく。
　
　「移動の合間にある風景は、決まりきったイメージそのものとして
在り、気にもせず通り過ごされる。しかし、平凡で何気なく見過ご
してしまう目の前に佇んでいる景色にこそ、普段の私たちに見え
ていない何かが潜んでいまいか。自分の外側にある現実の世界
は、頭の中で分かったと思い込んでいる退屈なものたちだけで
構成されている訳ではない。ひっそりと目の前に広がる一つひと
つの風景／世界は、即座に感じることができない長い時間の中
で、数えきれないほど多くの人たちが部分部分でかかわり合い、
それら無数の破片の集積が複雑に絡み合って偶然にも似た力
で作られている。総和の意図なく精密に加工され、組み合わさ
れ、解体され、また構築され、はかなくそこに在る。至る所で常に
更新され続けていく光景のまっただ中で、私たちは生活してい
る。にもかかわらず、多くの人にとって微細に変化しているもの、
名も無く見えにくいものたちは、存在しないに等しい。ある日、見
慣れた通勤路でふと眼に入った空き地を前にして、「ここに何が
あったけぇ」とつぶやく時、それは完全に忘れ去られ透明な存在
となる。(中略)　だからこそ、私たちは、風景≒景色を「け-しき」( 
“け”／地と人とのつくりし「動かぬモノ」- “しき” /「欲望を持って
動くヒト」)と呼び、様々な地でビデオで撮影し、記録してきた。」
　このように実践してきた「巡業〜記録としての“け-しき”／
journey ~ “ke-shiki” as record」は、変換されたデジタル画像に
よって、実時間の速度と目の前にある見慣れた“け-しき”を、今ま
での感覚をリセットし身体で「見る」という体験とした呈示にすぎな
い。日常の風景が様々なものから成り立っていることなど、誰もが
知っている。しかし、ほとんど無用なもの「記録としての“け-しき”」
だからこそ、何度も何度も逸脱し有用なものとぶつけながら、この
有用性を築き上げていくこと、それがアートと向き合うことであると
考え、実践しその報告とした。
　6  逸脱するアート活動と今後の展開  
　実践報告にもかかわらず、アートの文脈とニュー・メディアとの
関係を語ることに終始してしまい、実際の制作における具体的な
事例を十分に取り上げ分析することができなかった。例えば、展
示方法についてである。モニターを見る鑑賞者と展示空間とをビ
デオカメラで撮りプログラム処理した映像にし、同空間へリアルタ
イムで投影する空間構成をしてきた。しかし、この方法は「ああ、
こうやって映るのね」と見る驚きの新鮮さを欠くものとしてもあっ
た。装置としての仕掛けをどこまで見せるべきか、媒体の内実に
ついて再度十分に考えていかなければならない。もう一つの課
題として、撮影する土地と作品発表する場所との関係についてで
ある。撮影された地域に密着した展覧会場と、記録された地域と
が全く関係ない場で発表することは、映像がもたらす日常性にお
いて、かなり違う様を呈してくる。風景に対する眼差しが、そこに
住む人と旅する者とでは決定的に異なる。それぞれのデコードの
違いにより新たなコミュニケーションを生む場とも考えられるが、
いずれにせよ私たちと地域との関わり方が問われるものになろ
う。また、この実践報告の試みで全く触れてこなかった「音」につ
いてである。デジタルメディアにおいて記録された「音」は、それ
を発している主体とその存在との関係を問うものであり、装置の
有り様とともに、編集・出力の仕方など大きな課題としてあげられ
る。このように様々な問題を抱えてはいるが、今後も立ち止まるこ
と無く活動し続ける中で、それらをクリアーしていくしかない。
　最後に、この実践と同時に行なっている画像処理における自動
生成描画像について記し、この報告を終えることとする。移動す
るカメラにより撮影された風景画像が、プログラム処理により現実
の風景をほとんど知覚できない画像として自動生成されていく。
これを私たちは「video drawing」と呼び、本研究実践と真逆の表
現方法として考えている。今後、「記録としての“け-しき”」と絡
め、それが何をもたらすものであるのか実践し、報告していきたい
と思っている。
　末尾ながら、これまでの実践に時間を惜しまず共に活動して頂
いてきた齋藤正和氏、白前晋氏、そして巡業先で撮影されること
を快く引き受けてくれた多くの皆様に、心より感謝する。
引用／参考文献
吉岡洋 「メデイアを文化に根付かせること／the interraction '01 」 IAMAS (2002)
トニー・ゴドフリー 「コンセプチュアル・アート」 岩波書店 (2001)
H.フリードリッヒ, H.G.ガダマー, 他 「藝術の終焉・藝術の未来」 勁草書房書 (1989)
松井みどり 「藝術が終わった後のアート」 朝日出版社 (2002) 
ヴォルフガング・ウルリヒ 「芸術とむきあう方法」 Brucke (2008)
吉岡洋, 岡田暁生 「文学・芸術は何のためにあるのか」 東信堂 (2009)
ヴィレム・フルッサー 「テクノコードの誕生」 東京大学出版 (1997)
ヴィレム・フルッサー 「サブジェクトからプロジェクトへ」 東京大学出版会 (1996) 
ヴィレム・フルッサー 「写真の哲学のために」 勁草書房書 (1999)
西村清和 「現代アートの哲学」 産業図書 (1995) 
金悠美 「美学と現代美術の距離」 東信堂 (2004) 
室井尚 「ポストアート論」 白馬書房 (1988)
暮沢剛巳 「風景という虚構」 Brucke (2005)
吉岡洋 「デジタルメディアの形而上学」 京都美学美術史学研究会紀要『京都美学美術史学』第7号 (2008)
佐近田展康 「メディア論的視覚とメディア・アートの射程」 名古屋学芸大学メデイア造形学部研究紀要
vol.1 (2008)
ジャン・クロード・フォザ, アンヌ・マリ・ギャラ, フランソワーズ・パルフェ 「イメージリテラシー工場」 フィルム
アート社 (2006)
　はじめに  
　藝術そのものが私たちの人生観にとってどういう意味を持つの
か、とても分かりにくくなってきた。脱構築だのポストモダンだの難
解な世界として語られる今、すべては近代的な構造が壊れ去っ
た後の「何でもあり」状態にしかすぎず、未来への希望を何も与
えてくれない。<art>の世界においても、サブカルチャーを藝術に
昇格させたり、美術館でマンガを展示したりしているが、それ自
体はポストとしての<art>ではない。マンガを美術品と同じように扱
うことは、「社会的システムの中での藝術」(例えば、美術館が展
示する物は藝術作品であるとすること)が、いまだに頑丈であるこ
とを示している。たとえそれが、漫画でなく既存の藝術作品として
疑いもしない油絵であっても、「藝術としてのシステム」(例えば、
絵画なら藝術作品だ)という延長寿命行為によって、新たな登録
遺産を増やし続けているだけであり、何一つとして新鮮な出会い
をもたらしてはくれない。美的モダンも、前衛と言われる難解な現
代美術も、哲学も、神話も、曖昧なコラボレーションも、自分に
とって何の意味をもつのか実感することができなくなった。目の前
にあるテクノロジーを使えば、過剰なまでの膨大なデータの中か
らすぐにでも勉強できる環境にありながら、いろいろな知識や情
報と自分自身を結びつけ、生き生きとした生活をしているとは言
い難い。新品で奇麗なオブジェや空虚な心を癒してくれる音楽、
頭を真っ白にして楽しませてくれる映像に、時には興味を持つこ
ともある。が、それは目まぐるしくやってくるイベントの様で、三日
もすれば忘れてしまう。
　藝術、藝術家というものが、“アート、アーティスト”と呼ばれて久
しい昨今、その言葉の軽い響きに合わせちょっと美的で意味深
なイベントとし、それを仕掛ける人としてあればいいのだろうか。
わたしは、そうは考えない。「artって、もっと自由でわくわくするも
のじゃなかったのか」と思う時、人前で口にするには少しためらわ
れる「じゃ、artって何なんだ」という疑問と向かい合うしかない。一
研究活動報告にしては、出だしからあまりにも話が大きくなってし
まった。ただ、本気で<art>と向き合う者ならば、単に「いいものを
作ればいいんだよ」では済まなく、「“いいもの”って何なの」と常
に問いかけ制作し、探していくしかないのである。
　高度に発展し普及したテクノロジーがもたらす環境の中で、現
実はいかに変容し、<art>はどのようにあるべきかを真剣に考え対
処するためにも、絶えず創造的活動を実践し<art>を更新し続け
ていくべきである。微力ながらにも私たちの実践「記録としての
“け-しき”」を「逸脱する画像」と題し、それが、<art>にとってどの
ような意味をもつのか、“アートと向き合う”ための一考察として報
告したい。
術」とし、それと区別し訣別した意味で以降記す「アート」)そのも
のは、今始まったばかりであるといえる。
　2  そのもの自体に疑いを持つ  
　藝術の存在意義とそれが提示する世界観の価値も保証され
ていた時代は過ぎ去った。にもかかわらず、現在いろいろな地域
で多くの人々が自由な表現活動を仕始め、様々なスタイルの作
品が出てきた。写真、映像、パフォーマンス、サウンド、インスタ
レーションといわれる作品、更には絵画、彫刻も普段と何ら変わ
らず街に溢れている。それらは、本当に従来の「藝術」と訣別した
「アート」としてあるのか。多種多様に富む表現活動の有り様は、
アートが豊かになったことを示し、個々の作品それぞれはこの時
代に対し力をもっているのであろうか。藝術概念を批判的に解体
し再構築してきた藝術は、その時代や文化において強い影響力
を持っていた。これと同等に今日の多様な作品のすべてが、今
の社会や<art>自体の問いかけをし、新たな世界観をもったもの
として力を発揮してるかと省みる時、疑問を持たざるを得ない。本
当はその振りをし、単なる多元主義的世界の中で安穏としている
だけではないだろうか。
　グローバルに普及したデジタルメディアが、確実に生活・文化
の根底的な構造を浸食している。だからといって、失われた身体
性を取り戻せとか、以前の生活を忘れるな(以前とはどの地点？
ましてや以前は良き環境で純粋な身体でもあったというのか？)と
警鐘しているのではない。このような環境とはいかなるものなの
か。人はなぜこの環境を作り出したのか。デジタルメディアによっ
て何が以前と変わり、何がもたらされ、そして何が見えなくなって
きたのか。人はこの環境が作り出す世界の中で、生き生きとした
生活を送れているのであろうか。世界内を問う存在論ともなりか
ねないこの問題は、哲学者でもないわたしにとってあまりにも難
題過ぎる。しかし、非力ながらもアート活動に携わる一表現者で
あるのならば、仙人の路を選択しない限りどのような形であれ、こ
の時代の現実を避けて表現活動していくことはありえない。これ
だけデジタルメディアが、高速かつ効率的なものとして瞬く間に
広大な世界を覆い尽くしている環境にあって、人間はどこまでそ
の影響を受けているのか、その自覚すら持ちにくくなっている。そ
の中で<art>は、藝術の終焉とまで言われ、社会に対して力もなく
存在すら危ぶまれている。まさにアーティストは、この環境・状況
のまっただ中に立たされている。だからこそ、<art>の文脈だけで
はなく、今この社会における自身の立ち位置をも、同時に考え行
動していかなければならない。
　現在における様々な表現活動の中、藝術の文脈から離れた
物・オブジェを持ち込み社会と<art>との関係を問いかけていくも
の、更に近代藝術をより研ぎ澄まし美を進めていくものもあろう。
それが良いとか、「アート」ではないとかを問題にしているのでは
ない。脆弱になった<art>をその方向に推し進めていくことが、閉
塞感にも似たこの社会に有用で力を持った<art>にすることがで
きるのか疑問に思ってしまう。世界を鋭く見つめ社会と繋がり活
動するアート表現は、美だけの追求であったり単なる時代の表象
行為だけでは済まされない。このような状況においてアート活動
を続けていく意義とは、今の環境を敏感に嗅ぎ分けこの現実世
界と向き合い、常に<art>の形式を疑い突き放しながら、今日的な
<art>の意味を問い続け更新していくことであろう。そして今、向か
い合うべき現実世界とは、メディアといっても過言ではない。これ
ほどまでに日常的な環境となったメディアが作り出す世界観を社
会・文化の中で問いかけ、どこまで逸脱できるかが「アート」の関
わり方であり、その力を示すものとなろう。こうして<art>が根源的
には「この世界と自由に関わる行為」であることと接続し始める。
　3  アート表現という文脈で
ニュ ・ーメディアを主題化する試み
　ニュー・メディアとは、テクノロジーがもたらした装置(機械装置
としてのカメラ、コンピュータなど)のことを指す。アートにおいてこ
のメディアを主題にし取り組むこととは、今風に新しいメディアを
道具に持ち替え、手段として扱うことでははない。メディアの規範
的な利用を超え、もっと自由に関わっていく中でメディアによる世
界観から逸脱し、新たな次元をもたらすことである。
　現在、ニュー・メディアを有効性、効率性という既存の用い方と
は別の方法で扱い呈示する様々な表現がある。一般的に、メ
ディアアート、インターメディアアートと呼ばれている。それらの作
品は、単に表現手法の違いによるものではなく、現在のメディア
がもたらす世界を顕在化し新しい見方や考え方を呈示している。
この表現活動は、これまで述べてきた意味での「アート」とも繋が
り、メディア自体を主題化した作品としてもある。では、これらの作
品とは如何様なものであるのか。まずは、近代藝術・前衛藝術ま
での作品構造の各要素を基に、メディア自体を主題化する作品
について考えていく。
「藝術」の作品構造における三つの要素
<作品-形式> 「メディア・意味ある形式」 
　art 形式的な特性、メディウム
　[例]  絵画、彫刻、オブジェ、写真、video、音楽など　
<作品-内容> 「何かについて・表現内容(コンテンツ)」
　思想・哲学・意味／作家の感情、情動よりも表現内容の組み合
わされた内在メッセージ
<作品-背景> 「作品のおかれる世界との関係性」
　時代・社会・地域・文化／アート文脈の中での位置づけ
　1  artの辿った路  
　あるモノを藝術作品であるというとき、それは作者自身が決定
づけるものなのか、それとも美術館に展示し、展示されることでそ
う呼ばれるのか。かつてアーサー・C.ダントが言った「art world」
<art>環境を意味し、モノが作品として位置付けられている<art>
の歴史や理論のコンテクスト)によって、それは今も決定づけられ
ているのだろうか。この考えも、あるひとつの社会制度に支えられ
ていることは否めない。とはいえ、モダンアート(近代藝術)も前衛
藝術も、その時代に対し真摯に向き合って表現活動をしてきた。
だからこそ、二十世紀における藝術が辿らざるをえなかった路
を、単に否定するのではなく敬意を持って再考察し、より批判的
に捉えていかねばならない。再び近代の藝術観念を持ち出し、
豊かな多様性として漫画やアニメなどを価値ある体系へ組み込
む今の状況は、藝術の力を取り戻すための偽善たる寛容さにし
かすぎず、なんら以前と変わりはしない。また、非対称的である西
洋以外の地域・時代において、西洋で語られた<art> (日本では
明治に「藝術」と訳された)は近代西洋的観念の文化システムと結
びつき、いつでもどこでも表象され、<art(藝術)>として在ったと解
釈してはならない。日本の伝統工芸を、<art>として語ることと日
本語の「藝術」として語ることは、必ずしも同じものではなく、別の
意味として区別し用いるべきであろう。でなければ、「藝術として
のシステム」のなかで全ては<art>となり、ポストモダンの袋小路に
はまり空論を繰り返すだけである。
　モダンアート(近代藝術)と前衛美術の二つの流れを展開させた
二十世紀以降の<art>を、ここでは「藝術」と呼び、概略的ではあ
るが今一度振り返ってみることにする。<art>という名付けの地で
ある西洋の価値観、すなわち西洋の規定する「美」の一元的追求
をしてきたモダンアートの藝術観は、人間中心の世界観で、一作
家・個人の実存的生の営みの深さによってもたらされていた。こ
の芸術観、世界観の中で作家たちは、現実の経験をもとに独自
のやり方で描写する造形的イメージを屈指し、額の内側に表現
内容として定着していった。いうなれば、モダンアート作品の藝術
的価値は、人間としての生き方・人生の「物語」を、鑑賞者の生と
同一視することで発揮されていた。しかし、何の拠り所となる共通
言語も持たず育った世代にとってそれは、一作家個人の見た「世
界を絵に変換した」(決して世界を認識した訳ではない)中身のな
いイメージにしか過ぎない。我々がモダンアートの絵で経験する
ことは、この一枚の絵が可能にする「新たな絵画的視覚経験」で
あって、それ以上ではない。もはや私たちの時代においてそれ
は、ある個人の生の痕跡があるだけで、新たな世界観自体を示
しうる可能性をもっているとは言い難くなってしまった。
　では藝術におけるもう一つの流れ、前衛藝術(アヴァンギャルド)
は、今どのように捉えられるのであろうか。デュシャンの便器は美
しくもなく、作家の苦労した痕跡もない。ただそれは、美術館とい
う場に置かれていた。また、「私は機械になりたい」と言い切った
ウォーホルによるオリジナル無き複製の段ボール箱は、「わたし
はブリロボックス<意味内容(シニフィエ)＝商品>である」とは主張
せず、実在と自己主張とが乖離し主体の表現でないイメージそ
のものとしてあった。これらには、モダンアートのように作者の実
存的訴えがなく、もはや表現の内実はそこに存在していない。美
学者の吉岡洋氏が述べているように、前衛藝術作品とは「それが
おかれている既存の文化的・社会的な文脈に対する問いかけの
ことであり、その問いかけの新しさや深さや徹底性が当の前衛藝
術作品の「質」を決定していた」のである。この「質」こそが、前衛
藝術における作品の「内容」すなわち、「メッセージ」であった。社
会的文脈が複雑になり過ぎ、立ち向かうべき相手が見えにくく
なってしまった現在、一元的な歴史というモダンのコンセプトに
よって今ある世界観を覆すことは、とてつもなく困難になってし
まった。仮に、従来の方法で真摯に立ち向かう藝術家が作品を
作ったとしても、それはせいぜい皮肉か気の利いたユーモアとし
てしか受け止められず、作家は道化師と化し、作品はコマーシャ
ルとして消費されていくだろう。もはや、藝術作品・藝術家は、対
峙する社会文脈から自律した物・主体ではあり得えない。かくし
て、藝術、すなわち西洋中心の一元的価値観における「藝術とし
てのシステム」は、終焉を迎えた。
　だが、箱物としての美術館、ギャラリーの多くは、近代的藝術概
念を未だ疑わず価値ある財産として温存し、遺産として「藝術作
品」のラベルを貼り続けている。これが「社会的システムの中での
藝術」であり、今も機能し生きている。もしそれが空席となった藝
術の代替えとして、あらゆる物をパッケージ化し座らせていこうと
する安直な行為だとしたら、<art(藝術)>が辿らざるをえなかった
路を、全て無効にしてしまう。ましてや、藝術家と呼ばれる人たち
がこれに便乗しようものならば、その時代・社会と真剣に向かい
合い藝術活動をしてきた大先輩たちを侮辱する態度ともなろう。
ポストモダンで言われてきた藝術の終焉とは「藝術としてのシステ
ム」の終わりの意味であって、「社会的システムの中での藝術」(美
術館、ギャラリー、展覧会という文化的制度)は、いまだに新たな
遺産としての藝術作品を増殖し、その存在の問いを保留してい
る。「社会的システムの中での藝術」については、「藝術としての
システム」と混同することなく、今もなお冷静かつ批判的に捉えて
いかなければならない。
　<art>の路に立つ藝術家は、かつての作家や思想家が時代を
敏感に感受し表現してきた成果(たとえば「前衛」のその情熱、精
神は現在においても重要であること)を十分に熟知し、常に<art>
の文脈における自らの立ち位置を自覚して活動していくべきであ
る。その上で、近代藝術、前衛藝術の両者ともきっぱりと訣別し、
まったく新しい<art>概念でもって、新たな世界観を打ち出してい
くべきであろう。従来の「藝術としてのシステム」が決定的な効力
を持たなくなった現在だからこそ、「アート」(これまでの<art>を「藝
　かつて作家は、藝術作品における伝えるべき内容「何かについ
て」を再現・暗喩するために、メディア(形式)を道具として用いて
いた。藝術作品の批評において「この彫刻は面白い素材です
ね。効果的に生かされ、美しい」という声が聞かれるように、メディ
アは表現内容としてではなく使いこなす技量と素材美として評価
され、作品のカテゴリー・形式そのものとしてあった。現在の藝術
制作においてニュー・メディアもまた、表現の効果・特異性による
斬新な手法として用いられている場合が多い。テクノロジーのも
たらす利便性により、使うほどに慣れ親しみ、導入時少しあった
抗いも完全に忘れ、それは道具の一部として浸透していった。し
かし、メディアアートは表現内容を再現するための有効な道具と
してニュー・メディアを用いてはいない。かつ作品形式は、メディ
アの物質表層に作者の実存的な生の痕跡もない。ただそこに作
品形式としてのメディアが、そのものとしてあるだけだ。従来の作
品構造と照らし合わせてみるならば、作品内容と作品形式とが一
体化した作品といえる。その意味では、これまでの藝術作品とは
全く異なった構造をもった作品である。アート表現の文脈と章立
てしながらも、わたしが示そうとしているアートの一つの方向は、
従来の藝術からきっぱりと切れ、全く別の文脈からの参入者とし
てある。しかし、敬うべきアートの先達が勇気を持って示した前衛
藝術の精神「既存の文化的・社会的な文脈に対する問いかけ」
(決して前衛作品様式ではない)を根本的な意味で捉えていれ
ば、それが如何に生きているか分かるはずである。
　ニュー・メデイアを主題化する一つの試みとは、作品内容と作
品形式とをできる限り直結させること、すなわち「メディア(形式)＝
伝える何か＝表現内容」である。この提案は、マーシャル・マク
ルーハンの「メディア論(1964年)」に書かれた有名な言葉「The 
Medium is the message.」 がその鍵を握る。彼が意味していたこと
を言い当てるならば、「メディアはメッセージである」ではなく、「メ
ディアこそがメッセージである」と訳すべきである。これは、「メディ
ア」そのものが「メッセージ」であり、かつ伝えるべき「内容(コンテ
ンツ)」であることを意味する。コンピュータ(デジタルメディア)によ
る経験は、「見る」こと「読む」こと「書く」ことに対する微妙な感覚
の変化を生じさせた。この感覚の変化こそが、「メディア」が世界
を刷新し、別の世界観へと没入させていることを示す。そしてこの
気づきが、「メディアこそがメッセージである」を確信させ決定的な
ものとしている。
　メディアを主題化するアートは、美術館と藝術作品の文脈を少
しずらし奇異な身辺素材としてメディア物を持ち込むことや、最新
のテクノロジーを道具として表現内容のイメージを作り上げ、自律
した藝術作品として持ち上げることではない。それらは、単なる見
せ方の斬新さを藝術活動の名分の下、行なっているにすぎな
い。また、この環境の中で変容した身体・世界を暗喩するイメー
ジ作りに新たな装置を用い、それを表現内容として挿入すること
でもない。このような方法では、真に新鮮な出会いや変容を私た
ちにもたらしはしない。まずは作品内容を盛り込む器としてあった
メディア自体を、この身体に直接触れさせられる装置として仕掛
けることである。メディアが剥き出しになってこそ、表現内容を読
み取るというプロセス無く、それが静かに孕んでいる不気味な現
実を身体全体で体験させられることになる。その時、親密で見え
すぎているがために自明となっていた世界が覆り、メディア自身
が、強力なメッセージとなる。当然それは、作品背景である時代・
社会・地域・文化との関係性をも含んでいる。
　4  ニュ ・ーメディアにおける
デジタル画像の体験
　ニュー・メディアとしての画像は、すでに十九世紀に始まりを見
せた写真、映画をも含み、二十世紀のグローバル化したテレビ、
そして二十一世紀にはデジタルメディアとして、とてつもない進展
を見せた。それは、従来の画像をモデルとした発展ではなく、哲
学者ヴィレム・フルッサーが唱える「テクノ画像」(装置としてのカメ
ラ、コンピュータなどがもたらす画像)としてである。
　2001年9月11日、ワールド・トレード・センタービル崩壊の画像が
もたらしたもの。それは近距離も遠距離も時間も関係なく繋がる他
者としてのメディアが、容赦なく私に覆いかぶさっている日常と化
し、現実性がテレビ画像を通し、ハリウッド的スペクタクルのイメー
ジによって粉砕されるという後味の悪さであった。今まさに起きて
いる事件の様は、テレビカメラという装置を通しリアルタイムで送ら
れてくる画像であり、惨事の内容を呈して同時に世界中へ流され
た。唐突に起こった事件としての衝撃を受けながらも、映し出され
る像はいったい何なのか、何を見ているか、見ること自体の実感
を持てないでいる自分がいた。凄いことが起こっているんだと言
葉に置き換えその内容を頭で理解しても、感覚として眼に映るそ
の像は、さして刺激的ではなく映画以上に伝わってこない。既に
慣れきったテレビ装置と視覚的イメージの中で、思考は停止し、
距離感、時間感覚もなくなっていた。今までのあらゆる経験により
世界をイメージし安定していた私の現実は、今、目の前で映し出
される光の画像の現実と、遠くで起きているであろう惨事の現実と
を一致させることができなかった。あの後味の悪さは、無意識の
中に入り込んでいた何かをそれとは自覚できていなかったことの
現前化でもあった。今にして思えば、この実践の根底に流れる動
機は、不気味なあの体験がもたらしているように思えてならない。
　かくして、 テレビというメディアも含め、装置としての姿を見せず
猛威を振るうデジタル画像は、今も更なるイメージを作り出してい
る。無尽蔵にデジタル化された現在において、まずはフルッサー
の提唱する「テクノ画像」と本研究実践の「逸脱する画像」を照ら
し合わせ、アート表現におけるデジタル画像の潜在について考
えていく。
「テクノ画像」の特徴
1. 「装置を使った画像」
　何らかの概念を表現するために、装置を使って制作された画像
である。　　　
2. 「世界の見方の新しい諸可能性」
　自動的手続きを備えた装置による画像であるため、知覚や伝
統的画像が呈示するのとは異なる世界の見方の新しい諸可能性
を呈示する。 
3. 「情報」
　諸可能性が情報として流通すること。
4. 「新たな読み」
　虚構的に事象を呈示するが、それを現実への媒体(メディア)と
して適切に理解するためにはその読み方(デコード)を知る必要
があるとともに、その読み方はテクノ画像が上記の特色をもつ装
置によって製作されるという理解も含まなければならない。
　すなわち、「テクノ画像」は、伝統的画像のように空間の三次元
と時間の次元からなる知覚的・行為的現実を二次元の平面に縮
約し、現実を表象するためのコード(遠近法等)がもはや必要では
なく、機械が自動的に写していくものである。画像を生み出す装
置の仕組みを全部理解しなくとも、テクノ画像は慣れることにより、
媒体として現実との繋がりをもたらすとともに、その装置自体はだ
んだんと透明になっていく。必ずしも、私たちはテクノ画像を無条
件に現実自体と感受しているのではなく、あるコードを持ち込ん
で読み、現実として受け入れている。ただその自覚も装置との親
密性により、いつの間にか消えていく。私たちは装置に変換され
ていることも忘れ、出力された「テクノ画像」を反射的に現実の事
物、事象、知識と繋げ、現実そのものとして理解し見ていく。同時
に、その様に考え感じ取る身体に変容させられている。現実とし
ての何かに照らし合わせ見る「現実性」と、既に見えなくなった不
気味な「現実(リアル)」との差異を排除した世界の内側で、私たち
は生きているともいえよう。
　骨折部分を調べる目的で写されたレントゲン写真は、技師が
エックス線を放つ装置で変換され映し出されたテクノ画像であり、
医師のコンピュータの中へ蓄積されるデジタルデータとしての情
報でもある。これは単に視覚の再現や従来の画像の拡張ではな
い。撮影装置の仕組みをある程度知るという先行経験のもと、瞬
時にその意味するものを考え理解(デコード)し、何であるかを言
い当てながら見ている。このような環境において私たちは、見るよ
りも先に装置により変換された像を「現実としての何か」(現実性)
に再変換するプロセス＝思考回路を通した体験をしている。何度
も何度もこのような経験を繰り返し訓練し習慣化した(厄介なことに
テクノロジーはこの訓練を苦痛どころか快感にしてくれた)後もたら
される世界観の中で、とうとう私たちはそれを安定した「現実として
見る」(現実性を現実として見る)ことを得た。装置によって強いら
れた世界の中へ、無自覚にもいつの間にか脳だけでなく身体ご
と入り込んでいる。「お父さん、息子さんの頭のここにひびが入っ
てますね」と言う医者の言葉に、付き添いの私は我が子のレントゲ
ン写真を見ながら、自身の身体の痛みのように感じている。透明
なシートに映る頭蓋骨は果たして誰の骨なのか、そもそもあの白
黒の画像はいったい何なのかというリアルな驚きは、すでに消え
去っていた。
　従来の再現とも異なるデジタル画像が、どれ程現実から逸脱し
た画像であるかが少しは見えてきた。後は実践の中で、親密にな
りすぎたメディアを再び他者として如何に顕在化させるかである。
リアル(現実)の直感とともに立ち現れてきたデジタル画像の潜在
＝逸脱する画像は、自由に関わるアート表現において、新たな世
界観を作り出すものすごい可能性を秘めている。次の事項では、
研究・実践してきた私たちの作品を取り上げ、この可能性を具体
的にみていく。
　5  逸脱した画像としての研究・実践  
　「いつでもどこでも巡業 」という活動テーマのものと、わたしを
含む複数の作家によるプロジェクトチームは、様々な場所(名古
屋・大阪・東京・三重・岡山・岐阜・富山・新潟他)へおもむき、そ
の地の風景のなかで自ら正座する姿を撮影する活動を始めた。
その土地土地で撮影を繰り返すうちに、正座している自身の姿よ
りも、むしろ普段何気なく眼に映っている日常の風景そのものに
重点が置かれていった。それは、記録された風景映像の内側
に、意図もせず写り込む土地固有の何か(意味作用の根源として
の「顔」とでも言おうか)と、デジタル画像をプログラム処理した動
画の不思議さとを、直感し始めたことにもよる。現在までの三年間
にわたり蓄積された100カ所以上の風景映像(デジタル動画デー
タ)をもとに、「巡業〜記録としての“け-しき”／journey ~  
“ke-shiki” as record」と題し、美術館、アートギャラリーで展示を
してきた。「a展」／名古屋矢田市民ギャラリー (名古屋／2007年)
を始めとし、「いつでもどこでも巡業 ver.1.02」展／YEBISU ART 
LABO (名古屋／2007年)、「再生される肌理」展／AD&A gallery 
(大阪／2008年)、「digital images of contemporary art」／豊田市
美術館市民ギャラリー (豊田／2009年) の四回にわたり発表して
きたこれらの作品は、基本的には暗転した空間に複数のモニ
ターを配置する構成形態をとった。以下具体的な実践内容を、あ
えて作品形式と内容とに分けて記すことで、私たちの表現方法
におけるその接続がどこまでされているか確認したい。
5.1  形式そのモノ／デジタルにおける静止にも近い動画
　制作にあたり、メディア装置を以下のように決定した。
1. 出力する装置
　フルハイビジョンのモニター(再生はPS3(解像度1920×1080画
素)を用い、暗転した空間で出力すること。
2. 入力する装置
　高精細度デジタル画像として、ビデオカメラ(HD-CAM／220万
画素：1920×1080)で撮影し、非圧縮(1920×1080のまま)でキャ
プチャーすること。
3. 画像を変換する装置
　コンピュータ・プログラムにより自動変換すること。
4. 音
　ステレオフォニック方式で実録し非圧縮データとすること。
　暗闇で輝く光の魔力は、鑑賞者を発光する画面に注視させる。
鮮明に映し出す細密な粒子のディテール認識は、光の肌理の如
く触れるマテリアル感を醸し出す。プロジェクターによる再生でな
く、装置自身が光る物体としてあるフルハイビジョン・モニターを用
いたことの必然性がここにある。1〜2分前後で次々に写し出され
る何の変哲もない風景(詳しくは次の項目5-2に記載)は、プログラ
ムで変換され出力されているため、ほとんど動かないように感じら
れる。このプログラムは、任意の時間の映像を半透明にし重ね合
わせた画像として処理したものであり、完全に静止した被写体は
鮮明に像を結び、動く被写体は不鮮明(ほぼ透明)な像へと変換
される。不鮮明の度合いは動きの速度による。画像の中で、速く
動く物は殆ど映し出されず、ゆっくり動く物は連続するうっすらとし
た色として知覚され、微動する何かとしてわずかに認識できる。デ
ジタル映像は1秒間に30枚の静止画から構成されているが、映し
出される一コマの前後20秒間(600枚)の静止画を一枚一枚の不
透明度を変え重ね、一枚の静止画として自動変換され映し出す
ことで上記を実現している。これは、シャッタースピードの遅い状
態で撮影された写真を想像して頂ければ、おおよそのイメージは
つかめるであろう。結果としてこのデジタル画像は、殆ど静止画に
近い状態で知覚されながらも、わずかに見える像が通常速度で
動く様から、何かによって変えられていることに気づきつつ、実時
間再生される現実に在る事象の動画として認識されていく。
　高精細度で写真のように殆ど静止した画像だからこそ、四隅ま
で敷き詰められた緻密な発光する粒子を肌理として感じさせ、身
体に触れて見ている感覚をもたらす。また風景の環境音だけが、
撮影の始めと終わりまでの持続時間と一致した実時間で、鮮明
に再生されている。そのため、静止したかのような風景画像は、
モンタージュも内在しない撮影時間のまま流れていることと、動く
半透明な像の知覚との両者により、語る流れのない現実の有限
時間として体感されていく。こうして、時間の進行と共に物語性は
解体され、イメージする内容(風景)よりも先に、微細に変化する様
を見つけ追う眼は画像全体に傾かされ、スローに感じる実時間の
速度に浸ることになる。
5.2  表現内容を形式に直結させる画像
　　／装置変換されても慣れきった日常の風景
　カメラは現実を別のものに変換する装置である。この装置の再
現様式にすっかり慣れた現在、出力された画像は日常の知覚す
る現実と合致するイメージ、すなわち「現実としての何か」(現実
性)としてある。被写体は装置の信憑性により、かつて・そこに
在った証しの記録となり、現実の再現・痕跡・記憶としての世界観
を作っていく。そこで私たちは、カメラ装置の作り出す世界とほと
んど変わらない程度にもう一つの変換(プログラム処理.項目5-1
参照)を加えることによって、普段見慣れているイメージ内容の映
像にもかかわらず、微妙に異なる様相により魅入ってしまう画像
を実験し探っていった。それは、ほんの少し目を凝らせば誰もが
カメラではない別の装置で変容され、映し出されていることに気
づくことができる画像である。「何これ」と言いながらも、現実の様
相へ再変換しやすい被写体であるため、全体のイメージからは
特異な内容を読み取れない。鑑賞者は「何か変だな」と感じなが
らも、いつの間にか現実世界とそれが映す世界とを行き来し続け
「見る」ことを新たな体験としていく。このようなねらいにおいて、誰
もが知っていてる日常的な事物から被写体を選択し、「記録」と題
して呈示することを考えた。
　そこで私たちは、誰もが普段気にもしない移動の合間にある風
景をその対象とし、以下のように決定していった。具体的な場所
選択として、象徴的な建造物、圧倒的な大自然、きれいに整備さ
れたテーマパークなどのように一瞬にして目を引く建物・場所は
除く。また、迷路のような路地街、裏寂れた商店街、人気のない
遊園地、夕暮れ時の野原など、感情移入しやすい要素を持つ光
景をできる限り避けてきた。このことは、撮影された風景より立ち
上がるイメージが作者の意図や物語となり、それを読もうとする鑑
賞者の思考をできるだけ排除するためである。
　次に、私たちが訪れた土地に住む人と話をする姿や、作業をす
る人、通行人など人々の行為する様と共に、自動車、信号機、列
車など動きのある物を風景の一部としてフレーミングし撮影した。
また、変換されてもぎりぎり画像認識できる動きの被写体として、
私たち自身、撮影する風景のなかで立ち尽くし、ゆっくりと歩き、
時には正座し風景の一部とした。事前にプログラム処理を理解し
装置に合わせたこの動きは、デジタル・データである画像が、容
易に加工し変容できる特性を生かし、効果的なエフェクトとして使
うこととは全く逆の意味をもつ。装置を前にして私たちがそれを便
利に使いこなすのではなく、装置に合わせた視界と速度の中で
拘束され、使われる身体を自覚することであった。と同時に、別の
遊戯を発見していくことでもあった。不思議なことに、いったんそ
れがプログラム処理により変換されると、なぜか自然な行為として
風景の中に溶け込んで見えてくる。まさにテクノロジーがもたらす
世界に合わせて、現実を生き写したものとしてあった。
　このようにしてできあがった画像は、一見、誰もが知っている退
屈な日常の風景として、特別なイメージもなく映し出されていく。
しかし、鮮明に映つる建造物や道路の静止したはざまに、やがて
半透明なものたちが、微動し移動する様が現れ、一体となる。
はっきりと聞こえる街の音や人の声の流れの中で、無数に蠢く半
透明な亡霊にも似た人の姿、火の玉のごとく伸びる車のヘッドラ
イト、鮮明であった草木の輪郭が風と共に霧散する様は、デジタ
ル画像ゆえにもたらすもう一つの体験へと導く。クリアーに再生す
る動かぬ画像は、今まで慣れ親しんできた動画の有り様を裏切
る。鮮明な像とぼやけ浮遊する不鮮明な像とが、同一画面に混
在することで、動きの様と時間の流れをよりいっそう鮮明にし、もう
一つの現実の日常が現れる。「逸脱する画像」は広く認知された
再現の様式に似、全く普段と変わらぬ日常の風景を見せながら
も、不思議な現実の風景の動きを感じさせていく。私たちの慣れ
きった知覚や思考方法を、徐々にではあるが着実に変容させ、
「風景そのもの」を見つめる体験をもたらす。まるで子供の頃、股
の下からのぞいて見た景色が新鮮に映った時のように。
5.3  文脈／装置・風景のコード、デコード
　技法コード(書き)の構造の中で、フレーミング、ショットサイズ、ア
ングル、被写界深度は、そのまま作家の視点そのものとなる。ま
た、作家以上に機械装置が生きた装置・主体者であることも、十
分に自覚していかなければならない。その上で、プログラム装置
とそれにより微細に変容された様を浮き彫りにするには、カメラと
いう装置及び作家に内在化されたコードをできるだけ語りとして
出さないことが求められる。具体的には撮影装置による極端なエ
フェクトを無くすことに徹し、ビデオカメラは常に水平に固定した
まま動かさず、レンズは人間の視覚に近い標準50mmを使用し
た。こうして、主観的に歪曲する作家の目を一見排除したかのよ
うに映る「記録としての“け-しき”」制作を行った。
　しかし鑑賞者は、常に写し撮られた映像を作者が語るコード化
した内容として見つめ、現実世界より理解・体験した類似性とその
図像の関係で、形をつかみ取ろうとする。生活習慣、信念、宗教、
道徳、哲学等に依拠する社会・文化によるコード化された意味と
結びつき、デコードされ(読まれ)ていく。特に「風景」というコンテン
ツは、美学的コードも含めた図像と言語とで結びつけられ、隠喩
のように読まれる空間のイメージとなる。更に画面構成、フレーミ
ング、被写界深度など作者の視点とともに、そこにある歴史・思
い・記憶など内在化されたコードで、独自の社会的、文化的状況
に統合されていた図像的対象として別のイメージとなっていく。
　「風景」そのものが藝術のコンテンツ対象となった時代はさほど
古くはないが、それでもナショナリズムを始め、様々な人々による
構成物から成り立ち、人為的に切り取られた「虚構」の表象とし
て、デコードされてきた歴史を持つ。「これぞ日本の風景ですね」
と指し示す時、既に見る側の「日本国」という人為的に作られたイ
メージが無自覚に持ち込まれ、恣意的にも日本らしき風景へ変
換している。「風景」をより深く掘り下げていくのならば、所与の
「風景」などと呼ばれるものは、現実には存在しない。それは文学
や藝術の中で空間を切り取ることにって初めて出現し、あたかも
現実のどこにでもあるかのように扱われてきた。切り取る行為も含
め、「風景」は人が捏造しデコードしながら紡がれた虚構そのもの
であったといえる。本研究実践の形式と表現内容の接続におい
て、現実を撮影し記録でもあるかの様に振る舞ってきた虚構たる
「風景」は、まさにメディア装置が作り出す現実性の被写体にふさ
わしいとも言えよう。「風景」に関しては以下、作品発表時のフライ
ヤー等に掲載した文章の一部を抜粋し、私たちが考えている「け
-しき」について、記すに留めておく。
　
　「移動の合間にある風景は、決まりきったイメージそのものとして
在り、気にもせず通り過ごされる。しかし、平凡で何気なく見過ご
してしまう目の前に佇んでいる景色にこそ、普段の私たちに見え
ていない何かが潜んでいまいか。自分の外側にある現実の世界
は、頭の中で分かったと思い込んでいる退屈なものたちだけで
構成されている訳ではない。ひっそりと目の前に広がる一つひと
つの風景／世界は、即座に感じることができない長い時間の中
で、数えきれないほど多くの人たちが部分部分でかかわり合い、
それら無数の破片の集積が複雑に絡み合って偶然にも似た力
で作られている。総和の意図なく精密に加工され、組み合わさ
れ、解体され、また構築され、はかなくそこに在る。至る所で常に
更新され続けていく光景のまっただ中で、私たちは生活してい
る。にもかかわらず、多くの人にとって微細に変化しているもの、
名も無く見えにくいものたちは、存在しないに等しい。ある日、見
慣れた通勤路でふと眼に入った空き地を前にして、「ここに何が
あったけぇ」とつぶやく時、それは完全に忘れ去られ透明な存在
となる。(中略)　だからこそ、私たちは、風景≒景色を「け-しき」( 
“け”／地と人とのつくりし「動かぬモノ」- “しき” /「欲望を持って
動くヒト」)と呼び、様々な地でビデオで撮影し、記録してきた。」
　このように実践してきた「巡業〜記録としての“け-しき”／
journey ~ “ke-shiki” as record」は、変換されたデジタル画像に
よって、実時間の速度と目の前にある見慣れた“け-しき”を、今ま
での感覚をリセットし身体で「見る」という体験とした呈示にすぎな
い。日常の風景が様々なものから成り立っていることなど、誰もが
知っている。しかし、ほとんど無用なもの「記録としての“け-しき”」
だからこそ、何度も何度も逸脱し有用なものとぶつけながら、この
有用性を築き上げていくこと、それがアートと向き合うことであると
考え、実践しその報告とした。
　6  逸脱するアート活動と今後の展開  
　実践報告にもかかわらず、アートの文脈とニュー・メディアとの
関係を語ることに終始してしまい、実際の制作における具体的な
事例を十分に取り上げ分析することができなかった。例えば、展
示方法についてである。モニターを見る鑑賞者と展示空間とをビ
デオカメラで撮りプログラム処理した映像にし、同空間へリアルタ
イムで投影する空間構成をしてきた。しかし、この方法は「ああ、
こうやって映るのね」と見る驚きの新鮮さを欠くものとしてもあっ
た。装置としての仕掛けをどこまで見せるべきか、媒体の内実に
ついて再度十分に考えていかなければならない。もう一つの課
題として、撮影する土地と作品発表する場所との関係についてで
ある。撮影された地域に密着した展覧会場と、記録された地域と
が全く関係ない場で発表することは、映像がもたらす日常性にお
いて、かなり違う様を呈してくる。風景に対する眼差しが、そこに
住む人と旅する者とでは決定的に異なる。それぞれのデコードの
違いにより新たなコミュニケーションを生む場とも考えられるが、
いずれにせよ私たちと地域との関わり方が問われるものになろ
う。また、この実践報告の試みで全く触れてこなかった「音」につ
いてである。デジタルメディアにおいて記録された「音」は、それ
を発している主体とその存在との関係を問うものであり、装置の
有り様とともに、編集・出力の仕方など大きな課題としてあげられ
る。このように様々な問題を抱えてはいるが、今後も立ち止まるこ
と無く活動し続ける中で、それらをクリアーしていくしかない。
　最後に、この実践と同時に行なっている画像処理における自動
生成描画像について記し、この報告を終えることとする。移動す
るカメラにより撮影された風景画像が、プログラム処理により現実
の風景をほとんど知覚できない画像として自動生成されていく。
これを私たちは「video drawing」と呼び、本研究実践と真逆の表
現方法として考えている。今後、「記録としての“け-しき”」と絡
め、それが何をもたらすものであるのか実践し、報告していきたい
と思っている。
　末尾ながら、これまでの実践に時間を惜しまず共に活動して頂
いてきた齋藤正和氏、白前晋氏、そして巡業先で撮影されること
を快く引き受けてくれた多くの皆様に、心より感謝する。
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031逸脱する画像
DEVIATING IMAGE
小笠原 則彰
NORIAKI OGASAWARA
写真1：「記録としての“け-しき”」／東京巡業の画像
　はじめに  
　藝術そのものが私たちの人生観にとってどういう意味を持つの
か、とても分かりにくくなってきた。脱構築だのポストモダンだの難
解な世界として語られる今、すべては近代的な構造が壊れ去っ
た後の「何でもあり」状態にしかすぎず、未来への希望を何も与
えてくれない。<art>の世界においても、サブカルチャーを藝術に
昇格させたり、美術館でマンガを展示したりしているが、それ自
体はポストとしての<art>ではない。マンガを美術品と同じように扱
うことは、「社会的システムの中での藝術」(例えば、美術館が展
示する物は藝術作品であるとすること)が、いまだに頑丈であるこ
とを示している。たとえそれが、漫画でなく既存の藝術作品として
疑いもしない油絵であっても、「藝術としてのシステム」(例えば、
絵画なら藝術作品だ)という延長寿命行為によって、新たな登録
遺産を増やし続けているだけであり、何一つとして新鮮な出会い
をもたらしてはくれない。美的モダンも、前衛と言われる難解な現
代美術も、哲学も、神話も、曖昧なコラボレーションも、自分に
とって何の意味をもつのか実感することができなくなった。目の前
にあるテクノロジーを使えば、過剰なまでの膨大なデータの中か
らすぐにでも勉強できる環境にありながら、いろいろな知識や情
報と自分自身を結びつけ、生き生きとした生活をしているとは言
い難い。新品で奇麗なオブジェや空虚な心を癒してくれる音楽、
頭を真っ白にして楽しませてくれる映像に、時には興味を持つこ
ともある。が、それは目まぐるしくやってくるイベントの様で、三日
もすれば忘れてしまう。
　藝術、藝術家というものが、“アート、アーティスト”と呼ばれて久
しい昨今、その言葉の軽い響きに合わせちょっと美的で意味深
なイベントとし、それを仕掛ける人としてあればいいのだろうか。
わたしは、そうは考えない。「artって、もっと自由でわくわくするも
のじゃなかったのか」と思う時、人前で口にするには少しためらわ
れる「じゃ、artって何なんだ」という疑問と向かい合うしかない。一
研究活動報告にしては、出だしからあまりにも話が大きくなってし
まった。ただ、本気で<art>と向き合う者ならば、単に「いいものを
作ればいいんだよ」では済まなく、「“いいもの”って何なの」と常
に問いかけ制作し、探していくしかないのである。
　高度に発展し普及したテクノロジーがもたらす環境の中で、現
実はいかに変容し、<art>はどのようにあるべきかを真剣に考え対
処するためにも、絶えず創造的活動を実践し<art>を更新し続け
ていくべきである。微力ながらにも私たちの実践「記録としての
“け-しき”」を「逸脱する画像」と題し、それが、<art>にとってどの
ような意味をもつのか、“アートと向き合う”ための一考察として報
告したい。
術」とし、それと区別し訣別した意味で以降記す「アート」)そのも
のは、今始まったばかりであるといえる。
　2  そのもの自体に疑いを持つ  
　藝術の存在意義とそれが提示する世界観の価値も保証され
ていた時代は過ぎ去った。にもかかわらず、現在いろいろな地域
で多くの人々が自由な表現活動を仕始め、様々なスタイルの作
品が出てきた。写真、映像、パフォーマンス、サウンド、インスタ
レーションといわれる作品、更には絵画、彫刻も普段と何ら変わ
らず街に溢れている。それらは、本当に従来の「藝術」と訣別した
「アート」としてあるのか。多種多様に富む表現活動の有り様は、
アートが豊かになったことを示し、個々の作品それぞれはこの時
代に対し力をもっているのであろうか。藝術概念を批判的に解体
し再構築してきた藝術は、その時代や文化において強い影響力
を持っていた。これと同等に今日の多様な作品のすべてが、今
の社会や<art>自体の問いかけをし、新たな世界観をもったもの
として力を発揮してるかと省みる時、疑問を持たざるを得ない。本
当はその振りをし、単なる多元主義的世界の中で安穏としている
だけではないだろうか。
　グローバルに普及したデジタルメディアが、確実に生活・文化
の根底的な構造を浸食している。だからといって、失われた身体
性を取り戻せとか、以前の生活を忘れるな(以前とはどの地点？
ましてや以前は良き環境で純粋な身体でもあったというのか？)と
警鐘しているのではない。このような環境とはいかなるものなの
か。人はなぜこの環境を作り出したのか。デジタルメディアによっ
て何が以前と変わり、何がもたらされ、そして何が見えなくなって
きたのか。人はこの環境が作り出す世界の中で、生き生きとした
生活を送れているのであろうか。世界内を問う存在論ともなりか
ねないこの問題は、哲学者でもないわたしにとってあまりにも難
題過ぎる。しかし、非力ながらもアート活動に携わる一表現者で
あるのならば、仙人の路を選択しない限りどのような形であれ、こ
の時代の現実を避けて表現活動していくことはありえない。これ
だけデジタルメディアが、高速かつ効率的なものとして瞬く間に
広大な世界を覆い尽くしている環境にあって、人間はどこまでそ
の影響を受けているのか、その自覚すら持ちにくくなっている。そ
の中で<art>は、藝術の終焉とまで言われ、社会に対して力もなく
存在すら危ぶまれている。まさにアーティストは、この環境・状況
のまっただ中に立たされている。だからこそ、<art>の文脈だけで
はなく、今この社会における自身の立ち位置をも、同時に考え行
動していかなければならない。
　現在における様々な表現活動の中、藝術の文脈から離れた
物・オブジェを持ち込み社会と<art>との関係を問いかけていくも
の、更に近代藝術をより研ぎ澄まし美を進めていくものもあろう。
それが良いとか、「アート」ではないとかを問題にしているのでは
ない。脆弱になった<art>をその方向に推し進めていくことが、閉
塞感にも似たこの社会に有用で力を持った<art>にすることがで
きるのか疑問に思ってしまう。世界を鋭く見つめ社会と繋がり活
動するアート表現は、美だけの追求であったり単なる時代の表象
行為だけでは済まされない。このような状況においてアート活動
を続けていく意義とは、今の環境を敏感に嗅ぎ分けこの現実世
界と向き合い、常に<art>の形式を疑い突き放しながら、今日的な
<art>の意味を問い続け更新していくことであろう。そして今、向か
い合うべき現実世界とは、メディアといっても過言ではない。これ
ほどまでに日常的な環境となったメディアが作り出す世界観を社
会・文化の中で問いかけ、どこまで逸脱できるかが「アート」の関
わり方であり、その力を示すものとなろう。こうして<art>が根源的
には「この世界と自由に関わる行為」であることと接続し始める。
　3  アート表現という文脈で
ニュ ・ーメディアを主題化する試み
　ニュー・メディアとは、テクノロジーがもたらした装置(機械装置
としてのカメラ、コンピュータなど)のことを指す。アートにおいてこ
のメディアを主題にし取り組むこととは、今風に新しいメディアを
道具に持ち替え、手段として扱うことでははない。メディアの規範
的な利用を超え、もっと自由に関わっていく中でメディアによる世
界観から逸脱し、新たな次元をもたらすことである。
　現在、ニュー・メディアを有効性、効率性という既存の用い方と
は別の方法で扱い呈示する様々な表現がある。一般的に、メ
ディアアート、インターメディアアートと呼ばれている。それらの作
品は、単に表現手法の違いによるものではなく、現在のメディア
がもたらす世界を顕在化し新しい見方や考え方を呈示している。
この表現活動は、これまで述べてきた意味での「アート」とも繋が
り、メディア自体を主題化した作品としてもある。では、これらの作
品とは如何様なものであるのか。まずは、近代藝術・前衛藝術ま
での作品構造の各要素を基に、メディア自体を主題化する作品
について考えていく。
「藝術」の作品構造における三つの要素
<作品-形式> 「メディア・意味ある形式」 
　art 形式的な特性、メディウム
　[例]  絵画、彫刻、オブジェ、写真、video、音楽など　
<作品-内容> 「何かについて・表現内容(コンテンツ)」
　思想・哲学・意味／作家の感情、情動よりも表現内容の組み合
わされた内在メッセージ
<作品-背景> 「作品のおかれる世界との関係性」
　時代・社会・地域・文化／アート文脈の中での位置づけ
　1  artの辿った路  
　あるモノを藝術作品であるというとき、それは作者自身が決定
づけるものなのか、それとも美術館に展示し、展示されることでそ
う呼ばれるのか。かつてアーサー・C.ダントが言った「art world」
<art>環境を意味し、モノが作品として位置付けられている<art>
の歴史や理論のコンテクスト)によって、それは今も決定づけられ
ているのだろうか。この考えも、あるひとつの社会制度に支えられ
ていることは否めない。とはいえ、モダンアート(近代藝術)も前衛
藝術も、その時代に対し真摯に向き合って表現活動をしてきた。
だからこそ、二十世紀における藝術が辿らざるをえなかった路
を、単に否定するのではなく敬意を持って再考察し、より批判的
に捉えていかねばならない。再び近代の藝術観念を持ち出し、
豊かな多様性として漫画やアニメなどを価値ある体系へ組み込
む今の状況は、藝術の力を取り戻すための偽善たる寛容さにし
かすぎず、なんら以前と変わりはしない。また、非対称的である西
洋以外の地域・時代において、西洋で語られた<art> (日本では
明治に「藝術」と訳された)は近代西洋的観念の文化システムと結
びつき、いつでもどこでも表象され、<art(藝術)>として在ったと解
釈してはならない。日本の伝統工芸を、<art>として語ることと日
本語の「藝術」として語ることは、必ずしも同じものではなく、別の
意味として区別し用いるべきであろう。でなければ、「藝術として
のシステム」のなかで全ては<art>となり、ポストモダンの袋小路に
はまり空論を繰り返すだけである。
　モダンアート(近代藝術)と前衛美術の二つの流れを展開させた
二十世紀以降の<art>を、ここでは「藝術」と呼び、概略的ではあ
るが今一度振り返ってみることにする。<art>という名付けの地で
ある西洋の価値観、すなわち西洋の規定する「美」の一元的追求
をしてきたモダンアートの藝術観は、人間中心の世界観で、一作
家・個人の実存的生の営みの深さによってもたらされていた。こ
の芸術観、世界観の中で作家たちは、現実の経験をもとに独自
のやり方で描写する造形的イメージを屈指し、額の内側に表現
内容として定着していった。いうなれば、モダンアート作品の藝術
的価値は、人間としての生き方・人生の「物語」を、鑑賞者の生と
同一視することで発揮されていた。しかし、何の拠り所となる共通
言語も持たず育った世代にとってそれは、一作家個人の見た「世
界を絵に変換した」(決して世界を認識した訳ではない)中身のな
いイメージにしか過ぎない。我々がモダンアートの絵で経験する
ことは、この一枚の絵が可能にする「新たな絵画的視覚経験」で
あって、それ以上ではない。もはや私たちの時代においてそれ
は、ある個人の生の痕跡があるだけで、新たな世界観自体を示
しうる可能性をもっているとは言い難くなってしまった。
　では藝術におけるもう一つの流れ、前衛藝術(アヴァンギャルド)
は、今どのように捉えられるのであろうか。デュシャンの便器は美
しくもなく、作家の苦労した痕跡もない。ただそれは、美術館とい
う場に置かれていた。また、「私は機械になりたい」と言い切った
ウォーホルによるオリジナル無き複製の段ボール箱は、「わたし
はブリロボックス<意味内容(シニフィエ)＝商品>である」とは主張
せず、実在と自己主張とが乖離し主体の表現でないイメージそ
のものとしてあった。これらには、モダンアートのように作者の実
存的訴えがなく、もはや表現の内実はそこに存在していない。美
学者の吉岡洋氏が述べているように、前衛藝術作品とは「それが
おかれている既存の文化的・社会的な文脈に対する問いかけの
ことであり、その問いかけの新しさや深さや徹底性が当の前衛藝
術作品の「質」を決定していた」のである。この「質」こそが、前衛
藝術における作品の「内容」すなわち、「メッセージ」であった。社
会的文脈が複雑になり過ぎ、立ち向かうべき相手が見えにくく
なってしまった現在、一元的な歴史というモダンのコンセプトに
よって今ある世界観を覆すことは、とてつもなく困難になってし
まった。仮に、従来の方法で真摯に立ち向かう藝術家が作品を
作ったとしても、それはせいぜい皮肉か気の利いたユーモアとし
てしか受け止められず、作家は道化師と化し、作品はコマーシャ
ルとして消費されていくだろう。もはや、藝術作品・藝術家は、対
峙する社会文脈から自律した物・主体ではあり得えない。かくし
て、藝術、すなわち西洋中心の一元的価値観における「藝術とし
てのシステム」は、終焉を迎えた。
　だが、箱物としての美術館、ギャラリーの多くは、近代的藝術概
念を未だ疑わず価値ある財産として温存し、遺産として「藝術作
品」のラベルを貼り続けている。これが「社会的システムの中での
藝術」であり、今も機能し生きている。もしそれが空席となった藝
術の代替えとして、あらゆる物をパッケージ化し座らせていこうと
する安直な行為だとしたら、<art(藝術)>が辿らざるをえなかった
路を、全て無効にしてしまう。ましてや、藝術家と呼ばれる人たち
がこれに便乗しようものならば、その時代・社会と真剣に向かい
合い藝術活動をしてきた大先輩たちを侮辱する態度ともなろう。
ポストモダンで言われてきた藝術の終焉とは「藝術としてのシステ
ム」の終わりの意味であって、「社会的システムの中での藝術」(美
術館、ギャラリー、展覧会という文化的制度)は、いまだに新たな
遺産としての藝術作品を増殖し、その存在の問いを保留してい
る。「社会的システムの中での藝術」については、「藝術としての
システム」と混同することなく、今もなお冷静かつ批判的に捉えて
いかなければならない。
　<art>の路に立つ藝術家は、かつての作家や思想家が時代を
敏感に感受し表現してきた成果(たとえば「前衛」のその情熱、精
神は現在においても重要であること)を十分に熟知し、常に<art>
の文脈における自らの立ち位置を自覚して活動していくべきであ
る。その上で、近代藝術、前衛藝術の両者ともきっぱりと訣別し、
まったく新しい<art>概念でもって、新たな世界観を打ち出してい
くべきであろう。従来の「藝術としてのシステム」が決定的な効力
を持たなくなった現在だからこそ、「アート」(これまでの<art>を「藝
　かつて作家は、藝術作品における伝えるべき内容「何かについ
て」を再現・暗喩するために、メディア(形式)を道具として用いて
いた。藝術作品の批評において「この彫刻は面白い素材です
ね。効果的に生かされ、美しい」という声が聞かれるように、メディ
アは表現内容としてではなく使いこなす技量と素材美として評価
され、作品のカテゴリー・形式そのものとしてあった。現在の藝術
制作においてニュー・メディアもまた、表現の効果・特異性による
斬新な手法として用いられている場合が多い。テクノロジーのも
たらす利便性により、使うほどに慣れ親しみ、導入時少しあった
抗いも完全に忘れ、それは道具の一部として浸透していった。し
かし、メディアアートは表現内容を再現するための有効な道具と
してニュー・メディアを用いてはいない。かつ作品形式は、メディ
アの物質表層に作者の実存的な生の痕跡もない。ただそこに作
品形式としてのメディアが、そのものとしてあるだけだ。従来の作
品構造と照らし合わせてみるならば、作品内容と作品形式とが一
体化した作品といえる。その意味では、これまでの藝術作品とは
全く異なった構造をもった作品である。アート表現の文脈と章立
てしながらも、わたしが示そうとしているアートの一つの方向は、
従来の藝術からきっぱりと切れ、全く別の文脈からの参入者とし
てある。しかし、敬うべきアートの先達が勇気を持って示した前衛
藝術の精神「既存の文化的・社会的な文脈に対する問いかけ」
(決して前衛作品様式ではない)を根本的な意味で捉えていれ
ば、それが如何に生きているか分かるはずである。
　ニュー・メデイアを主題化する一つの試みとは、作品内容と作
品形式とをできる限り直結させること、すなわち「メディア(形式)＝
伝える何か＝表現内容」である。この提案は、マーシャル・マク
ルーハンの「メディア論(1964年)」に書かれた有名な言葉「The 
Medium is the message.」 がその鍵を握る。彼が意味していたこと
を言い当てるならば、「メディアはメッセージである」ではなく、「メ
ディアこそがメッセージである」と訳すべきである。これは、「メディ
ア」そのものが「メッセージ」であり、かつ伝えるべき「内容(コンテ
ンツ)」であることを意味する。コンピュータ(デジタルメディア)によ
る経験は、「見る」こと「読む」こと「書く」ことに対する微妙な感覚
の変化を生じさせた。この感覚の変化こそが、「メディア」が世界
を刷新し、別の世界観へと没入させていることを示す。そしてこの
気づきが、「メディアこそがメッセージである」を確信させ決定的な
ものとしている。
　メディアを主題化するアートは、美術館と藝術作品の文脈を少
しずらし奇異な身辺素材としてメディア物を持ち込むことや、最新
のテクノロジーを道具として表現内容のイメージを作り上げ、自律
した藝術作品として持ち上げることではない。それらは、単なる見
せ方の斬新さを藝術活動の名分の下、行なっているにすぎな
い。また、この環境の中で変容した身体・世界を暗喩するイメー
ジ作りに新たな装置を用い、それを表現内容として挿入すること
でもない。このような方法では、真に新鮮な出会いや変容を私た
ちにもたらしはしない。まずは作品内容を盛り込む器としてあった
メディア自体を、この身体に直接触れさせられる装置として仕掛
けることである。メディアが剥き出しになってこそ、表現内容を読
み取るというプロセス無く、それが静かに孕んでいる不気味な現
実を身体全体で体験させられることになる。その時、親密で見え
すぎているがために自明となっていた世界が覆り、メディア自身
が、強力なメッセージとなる。当然それは、作品背景である時代・
社会・地域・文化との関係性をも含んでいる。
　4  ニュ ・ーメディアにおける
デジタル画像の体験
　ニュー・メディアとしての画像は、すでに十九世紀に始まりを見
せた写真、映画をも含み、二十世紀のグローバル化したテレビ、
そして二十一世紀にはデジタルメディアとして、とてつもない進展
を見せた。それは、従来の画像をモデルとした発展ではなく、哲
学者ヴィレム・フルッサーが唱える「テクノ画像」(装置としてのカメ
ラ、コンピュータなどがもたらす画像)としてである。
　2001年9月11日、ワールド・トレード・センタービル崩壊の画像が
もたらしたもの。それは近距離も遠距離も時間も関係なく繋がる他
者としてのメディアが、容赦なく私に覆いかぶさっている日常と化
し、現実性がテレビ画像を通し、ハリウッド的スペクタクルのイメー
ジによって粉砕されるという後味の悪さであった。今まさに起きて
いる事件の様は、テレビカメラという装置を通しリアルタイムで送ら
れてくる画像であり、惨事の内容を呈して同時に世界中へ流され
た。唐突に起こった事件としての衝撃を受けながらも、映し出され
る像はいったい何なのか、何を見ているか、見ること自体の実感
を持てないでいる自分がいた。凄いことが起こっているんだと言
葉に置き換えその内容を頭で理解しても、感覚として眼に映るそ
の像は、さして刺激的ではなく映画以上に伝わってこない。既に
慣れきったテレビ装置と視覚的イメージの中で、思考は停止し、
距離感、時間感覚もなくなっていた。今までのあらゆる経験により
世界をイメージし安定していた私の現実は、今、目の前で映し出
される光の画像の現実と、遠くで起きているであろう惨事の現実と
を一致させることができなかった。あの後味の悪さは、無意識の
中に入り込んでいた何かをそれとは自覚できていなかったことの
現前化でもあった。今にして思えば、この実践の根底に流れる動
機は、不気味なあの体験がもたらしているように思えてならない。
　かくして、 テレビというメディアも含め、装置としての姿を見せず
猛威を振るうデジタル画像は、今も更なるイメージを作り出してい
る。無尽蔵にデジタル化された現在において、まずはフルッサー
の提唱する「テクノ画像」と本研究実践の「逸脱する画像」を照ら
し合わせ、アート表現におけるデジタル画像の潜在について考
えていく。
「テクノ画像」の特徴
1. 「装置を使った画像」
　何らかの概念を表現するために、装置を使って制作された画像
である。　　　
2. 「世界の見方の新しい諸可能性」
　自動的手続きを備えた装置による画像であるため、知覚や伝
統的画像が呈示するのとは異なる世界の見方の新しい諸可能性
を呈示する。 
3. 「情報」
　諸可能性が情報として流通すること。
4. 「新たな読み」
　虚構的に事象を呈示するが、それを現実への媒体(メディア)と
して適切に理解するためにはその読み方(デコード)を知る必要
があるとともに、その読み方はテクノ画像が上記の特色をもつ装
置によって製作されるという理解も含まなければならない。
　すなわち、「テクノ画像」は、伝統的画像のように空間の三次元
と時間の次元からなる知覚的・行為的現実を二次元の平面に縮
約し、現実を表象するためのコード(遠近法等)がもはや必要では
なく、機械が自動的に写していくものである。画像を生み出す装
置の仕組みを全部理解しなくとも、テクノ画像は慣れることにより、
媒体として現実との繋がりをもたらすとともに、その装置自体はだ
んだんと透明になっていく。必ずしも、私たちはテクノ画像を無条
件に現実自体と感受しているのではなく、あるコードを持ち込ん
で読み、現実として受け入れている。ただその自覚も装置との親
密性により、いつの間にか消えていく。私たちは装置に変換され
ていることも忘れ、出力された「テクノ画像」を反射的に現実の事
物、事象、知識と繋げ、現実そのものとして理解し見ていく。同時
に、その様に考え感じ取る身体に変容させられている。現実とし
ての何かに照らし合わせ見る「現実性」と、既に見えなくなった不
気味な「現実(リアル)」との差異を排除した世界の内側で、私たち
は生きているともいえよう。
　骨折部分を調べる目的で写されたレントゲン写真は、技師が
エックス線を放つ装置で変換され映し出されたテクノ画像であり、
医師のコンピュータの中へ蓄積されるデジタルデータとしての情
報でもある。これは単に視覚の再現や従来の画像の拡張ではな
い。撮影装置の仕組みをある程度知るという先行経験のもと、瞬
時にその意味するものを考え理解(デコード)し、何であるかを言
い当てながら見ている。このような環境において私たちは、見るよ
りも先に装置により変換された像を「現実としての何か」(現実性)
に再変換するプロセス＝思考回路を通した体験をしている。何度
も何度もこのような経験を繰り返し訓練し習慣化した(厄介なことに
テクノロジーはこの訓練を苦痛どころか快感にしてくれた)後もたら
される世界観の中で、とうとう私たちはそれを安定した「現実として
見る」(現実性を現実として見る)ことを得た。装置によって強いら
れた世界の中へ、無自覚にもいつの間にか脳だけでなく身体ご
と入り込んでいる。「お父さん、息子さんの頭のここにひびが入っ
てますね」と言う医者の言葉に、付き添いの私は我が子のレントゲ
ン写真を見ながら、自身の身体の痛みのように感じている。透明
なシートに映る頭蓋骨は果たして誰の骨なのか、そもそもあの白
黒の画像はいったい何なのかというリアルな驚きは、すでに消え
去っていた。
　従来の再現とも異なるデジタル画像が、どれ程現実から逸脱し
た画像であるかが少しは見えてきた。後は実践の中で、親密にな
りすぎたメディアを再び他者として如何に顕在化させるかである。
リアル(現実)の直感とともに立ち現れてきたデジタル画像の潜在
＝逸脱する画像は、自由に関わるアート表現において、新たな世
界観を作り出すものすごい可能性を秘めている。次の事項では、
研究・実践してきた私たちの作品を取り上げ、この可能性を具体
的にみていく。
　5  逸脱した画像としての研究・実践  
　「いつでもどこでも巡業 」という活動テーマのものと、わたしを
含む複数の作家によるプロジェクトチームは、様々な場所(名古
屋・大阪・東京・三重・岡山・岐阜・富山・新潟他)へおもむき、そ
の地の風景のなかで自ら正座する姿を撮影する活動を始めた。
その土地土地で撮影を繰り返すうちに、正座している自身の姿よ
りも、むしろ普段何気なく眼に映っている日常の風景そのものに
重点が置かれていった。それは、記録された風景映像の内側
に、意図もせず写り込む土地固有の何か(意味作用の根源として
の「顔」とでも言おうか)と、デジタル画像をプログラム処理した動
画の不思議さとを、直感し始めたことにもよる。現在までの三年間
にわたり蓄積された100カ所以上の風景映像(デジタル動画デー
タ)をもとに、「巡業〜記録としての“け-しき”／journey ~  
“ke-shiki” as record」と題し、美術館、アートギャラリーで展示を
してきた。「a展」／名古屋矢田市民ギャラリー (名古屋／2007年)
を始めとし、「いつでもどこでも巡業 ver.1.02」展／YEBISU ART 
LABO (名古屋／2007年)、「再生される肌理」展／AD&A gallery 
(大阪／2008年)、「digital images of contemporary art」／豊田市
美術館市民ギャラリー (豊田／2009年) の四回にわたり発表して
きたこれらの作品は、基本的には暗転した空間に複数のモニ
ターを配置する構成形態をとった。以下具体的な実践内容を、あ
えて作品形式と内容とに分けて記すことで、私たちの表現方法
におけるその接続がどこまでされているか確認したい。
5.1  形式そのモノ／デジタルにおける静止にも近い動画
　制作にあたり、メディア装置を以下のように決定した。
1. 出力する装置
　フルハイビジョンのモニター(再生はPS3(解像度1920×1080画
素)を用い、暗転した空間で出力すること。
2. 入力する装置
　高精細度デジタル画像として、ビデオカメラ(HD-CAM／220万
画素：1920×1080)で撮影し、非圧縮(1920×1080のまま)でキャ
プチャーすること。
3. 画像を変換する装置
　コンピュータ・プログラムにより自動変換すること。
4. 音
　ステレオフォニック方式で実録し非圧縮データとすること。
　暗闇で輝く光の魔力は、鑑賞者を発光する画面に注視させる。
鮮明に映し出す細密な粒子のディテール認識は、光の肌理の如
く触れるマテリアル感を醸し出す。プロジェクターによる再生でな
く、装置自身が光る物体としてあるフルハイビジョン・モニターを用
いたことの必然性がここにある。1〜2分前後で次々に写し出され
る何の変哲もない風景(詳しくは次の項目5-2に記載)は、プログラ
ムで変換され出力されているため、ほとんど動かないように感じら
れる。このプログラムは、任意の時間の映像を半透明にし重ね合
わせた画像として処理したものであり、完全に静止した被写体は
鮮明に像を結び、動く被写体は不鮮明(ほぼ透明)な像へと変換
される。不鮮明の度合いは動きの速度による。画像の中で、速く
動く物は殆ど映し出されず、ゆっくり動く物は連続するうっすらとし
た色として知覚され、微動する何かとしてわずかに認識できる。デ
ジタル映像は1秒間に30枚の静止画から構成されているが、映し
出される一コマの前後20秒間(600枚)の静止画を一枚一枚の不
透明度を変え重ね、一枚の静止画として自動変換され映し出す
ことで上記を実現している。これは、シャッタースピードの遅い状
態で撮影された写真を想像して頂ければ、おおよそのイメージは
つかめるであろう。結果としてこのデジタル画像は、殆ど静止画に
近い状態で知覚されながらも、わずかに見える像が通常速度で
動く様から、何かによって変えられていることに気づきつつ、実時
間再生される現実に在る事象の動画として認識されていく。
　高精細度で写真のように殆ど静止した画像だからこそ、四隅ま
で敷き詰められた緻密な発光する粒子を肌理として感じさせ、身
体に触れて見ている感覚をもたらす。また風景の環境音だけが、
撮影の始めと終わりまでの持続時間と一致した実時間で、鮮明
に再生されている。そのため、静止したかのような風景画像は、
モンタージュも内在しない撮影時間のまま流れていることと、動く
半透明な像の知覚との両者により、語る流れのない現実の有限
時間として体感されていく。こうして、時間の進行と共に物語性は
解体され、イメージする内容(風景)よりも先に、微細に変化する様
を見つけ追う眼は画像全体に傾かされ、スローに感じる実時間の
速度に浸ることになる。
5.2  表現内容を形式に直結させる画像
　　／装置変換されても慣れきった日常の風景
　カメラは現実を別のものに変換する装置である。この装置の再
現様式にすっかり慣れた現在、出力された画像は日常の知覚す
る現実と合致するイメージ、すなわち「現実としての何か」(現実
性)としてある。被写体は装置の信憑性により、かつて・そこに
在った証しの記録となり、現実の再現・痕跡・記憶としての世界観
を作っていく。そこで私たちは、カメラ装置の作り出す世界とほと
んど変わらない程度にもう一つの変換(プログラム処理.項目5-1
参照)を加えることによって、普段見慣れているイメージ内容の映
像にもかかわらず、微妙に異なる様相により魅入ってしまう画像
を実験し探っていった。それは、ほんの少し目を凝らせば誰もが
カメラではない別の装置で変容され、映し出されていることに気
づくことができる画像である。「何これ」と言いながらも、現実の様
相へ再変換しやすい被写体であるため、全体のイメージからは
特異な内容を読み取れない。鑑賞者は「何か変だな」と感じなが
らも、いつの間にか現実世界とそれが映す世界とを行き来し続け
「見る」ことを新たな体験としていく。このようなねらいにおいて、誰
もが知っていてる日常的な事物から被写体を選択し、「記録」と題
して呈示することを考えた。
　そこで私たちは、誰もが普段気にもしない移動の合間にある風
景をその対象とし、以下のように決定していった。具体的な場所
選択として、象徴的な建造物、圧倒的な大自然、きれいに整備さ
れたテーマパークなどのように一瞬にして目を引く建物・場所は
除く。また、迷路のような路地街、裏寂れた商店街、人気のない
遊園地、夕暮れ時の野原など、感情移入しやすい要素を持つ光
景をできる限り避けてきた。このことは、撮影された風景より立ち
上がるイメージが作者の意図や物語となり、それを読もうとする鑑
賞者の思考をできるだけ排除するためである。
　次に、私たちが訪れた土地に住む人と話をする姿や、作業をす
る人、通行人など人々の行為する様と共に、自動車、信号機、列
車など動きのある物を風景の一部としてフレーミングし撮影した。
また、変換されてもぎりぎり画像認識できる動きの被写体として、
私たち自身、撮影する風景のなかで立ち尽くし、ゆっくりと歩き、
時には正座し風景の一部とした。事前にプログラム処理を理解し
装置に合わせたこの動きは、デジタル・データである画像が、容
易に加工し変容できる特性を生かし、効果的なエフェクトとして使
うこととは全く逆の意味をもつ。装置を前にして私たちがそれを便
利に使いこなすのではなく、装置に合わせた視界と速度の中で
拘束され、使われる身体を自覚することであった。と同時に、別の
遊戯を発見していくことでもあった。不思議なことに、いったんそ
れがプログラム処理により変換されると、なぜか自然な行為として
風景の中に溶け込んで見えてくる。まさにテクノロジーがもたらす
世界に合わせて、現実を生き写したものとしてあった。
　このようにしてできあがった画像は、一見、誰もが知っている退
屈な日常の風景として、特別なイメージもなく映し出されていく。
しかし、鮮明に映つる建造物や道路の静止したはざまに、やがて
半透明なものたちが、微動し移動する様が現れ、一体となる。
はっきりと聞こえる街の音や人の声の流れの中で、無数に蠢く半
透明な亡霊にも似た人の姿、火の玉のごとく伸びる車のヘッドラ
イト、鮮明であった草木の輪郭が風と共に霧散する様は、デジタ
ル画像ゆえにもたらすもう一つの体験へと導く。クリアーに再生す
る動かぬ画像は、今まで慣れ親しんできた動画の有り様を裏切
る。鮮明な像とぼやけ浮遊する不鮮明な像とが、同一画面に混
在することで、動きの様と時間の流れをよりいっそう鮮明にし、もう
一つの現実の日常が現れる。「逸脱する画像」は広く認知された
再現の様式に似、全く普段と変わらぬ日常の風景を見せながら
も、不思議な現実の風景の動きを感じさせていく。私たちの慣れ
きった知覚や思考方法を、徐々にではあるが着実に変容させ、
「風景そのもの」を見つめる体験をもたらす。まるで子供の頃、股
の下からのぞいて見た景色が新鮮に映った時のように。
5.3  文脈／装置・風景のコード、デコード
　技法コード(書き)の構造の中で、フレーミング、ショットサイズ、ア
ングル、被写界深度は、そのまま作家の視点そのものとなる。ま
た、作家以上に機械装置が生きた装置・主体者であることも、十
分に自覚していかなければならない。その上で、プログラム装置
とそれにより微細に変容された様を浮き彫りにするには、カメラと
いう装置及び作家に内在化されたコードをできるだけ語りとして
出さないことが求められる。具体的には撮影装置による極端なエ
フェクトを無くすことに徹し、ビデオカメラは常に水平に固定した
まま動かさず、レンズは人間の視覚に近い標準50mmを使用し
た。こうして、主観的に歪曲する作家の目を一見排除したかのよ
うに映る「記録としての“け-しき”」制作を行った。
　しかし鑑賞者は、常に写し撮られた映像を作者が語るコード化
した内容として見つめ、現実世界より理解・体験した類似性とその
図像の関係で、形をつかみ取ろうとする。生活習慣、信念、宗教、
道徳、哲学等に依拠する社会・文化によるコード化された意味と
結びつき、デコードされ(読まれ)ていく。特に「風景」というコンテン
ツは、美学的コードも含めた図像と言語とで結びつけられ、隠喩
のように読まれる空間のイメージとなる。更に画面構成、フレーミ
ング、被写界深度など作者の視点とともに、そこにある歴史・思
い・記憶など内在化されたコードで、独自の社会的、文化的状況
に統合されていた図像的対象として別のイメージとなっていく。
　「風景」そのものが藝術のコンテンツ対象となった時代はさほど
古くはないが、それでもナショナリズムを始め、様々な人々による
構成物から成り立ち、人為的に切り取られた「虚構」の表象とし
て、デコードされてきた歴史を持つ。「これぞ日本の風景ですね」
と指し示す時、既に見る側の「日本国」という人為的に作られたイ
メージが無自覚に持ち込まれ、恣意的にも日本らしき風景へ変
換している。「風景」をより深く掘り下げていくのならば、所与の
「風景」などと呼ばれるものは、現実には存在しない。それは文学
や藝術の中で空間を切り取ることにって初めて出現し、あたかも
現実のどこにでもあるかのように扱われてきた。切り取る行為も含
め、「風景」は人が捏造しデコードしながら紡がれた虚構そのもの
であったといえる。本研究実践の形式と表現内容の接続におい
て、現実を撮影し記録でもあるかの様に振る舞ってきた虚構たる
「風景」は、まさにメディア装置が作り出す現実性の被写体にふさ
わしいとも言えよう。「風景」に関しては以下、作品発表時のフライ
ヤー等に掲載した文章の一部を抜粋し、私たちが考えている「け
-しき」について、記すに留めておく。
　
　「移動の合間にある風景は、決まりきったイメージそのものとして
在り、気にもせず通り過ごされる。しかし、平凡で何気なく見過ご
してしまう目の前に佇んでいる景色にこそ、普段の私たちに見え
ていない何かが潜んでいまいか。自分の外側にある現実の世界
は、頭の中で分かったと思い込んでいる退屈なものたちだけで
構成されている訳ではない。ひっそりと目の前に広がる一つひと
つの風景／世界は、即座に感じることができない長い時間の中
で、数えきれないほど多くの人たちが部分部分でかかわり合い、
それら無数の破片の集積が複雑に絡み合って偶然にも似た力
で作られている。総和の意図なく精密に加工され、組み合わさ
れ、解体され、また構築され、はかなくそこに在る。至る所で常に
更新され続けていく光景のまっただ中で、私たちは生活してい
る。にもかかわらず、多くの人にとって微細に変化しているもの、
名も無く見えにくいものたちは、存在しないに等しい。ある日、見
慣れた通勤路でふと眼に入った空き地を前にして、「ここに何が
あったけぇ」とつぶやく時、それは完全に忘れ去られ透明な存在
となる。(中略)　だからこそ、私たちは、風景≒景色を「け-しき」( 
“け”／地と人とのつくりし「動かぬモノ」- “しき” /「欲望を持って
動くヒト」)と呼び、様々な地でビデオで撮影し、記録してきた。」
　このように実践してきた「巡業〜記録としての“け-しき”／
journey ~ “ke-shiki” as record」は、変換されたデジタル画像に
よって、実時間の速度と目の前にある見慣れた“け-しき”を、今ま
での感覚をリセットし身体で「見る」という体験とした呈示にすぎな
い。日常の風景が様々なものから成り立っていることなど、誰もが
知っている。しかし、ほとんど無用なもの「記録としての“け-しき”」
だからこそ、何度も何度も逸脱し有用なものとぶつけながら、この
有用性を築き上げていくこと、それがアートと向き合うことであると
考え、実践しその報告とした。
　6  逸脱するアート活動と今後の展開  
　実践報告にもかかわらず、アートの文脈とニュー・メディアとの
関係を語ることに終始してしまい、実際の制作における具体的な
事例を十分に取り上げ分析することができなかった。例えば、展
示方法についてである。モニターを見る鑑賞者と展示空間とをビ
デオカメラで撮りプログラム処理した映像にし、同空間へリアルタ
イムで投影する空間構成をしてきた。しかし、この方法は「ああ、
こうやって映るのね」と見る驚きの新鮮さを欠くものとしてもあっ
た。装置としての仕掛けをどこまで見せるべきか、媒体の内実に
ついて再度十分に考えていかなければならない。もう一つの課
題として、撮影する土地と作品発表する場所との関係についてで
ある。撮影された地域に密着した展覧会場と、記録された地域と
が全く関係ない場で発表することは、映像がもたらす日常性にお
いて、かなり違う様を呈してくる。風景に対する眼差しが、そこに
住む人と旅する者とでは決定的に異なる。それぞれのデコードの
違いにより新たなコミュニケーションを生む場とも考えられるが、
いずれにせよ私たちと地域との関わり方が問われるものになろ
う。また、この実践報告の試みで全く触れてこなかった「音」につ
いてである。デジタルメディアにおいて記録された「音」は、それ
を発している主体とその存在との関係を問うものであり、装置の
有り様とともに、編集・出力の仕方など大きな課題としてあげられ
る。このように様々な問題を抱えてはいるが、今後も立ち止まるこ
と無く活動し続ける中で、それらをクリアーしていくしかない。
　最後に、この実践と同時に行なっている画像処理における自動
生成描画像について記し、この報告を終えることとする。移動す
るカメラにより撮影された風景画像が、プログラム処理により現実
の風景をほとんど知覚できない画像として自動生成されていく。
これを私たちは「video drawing」と呼び、本研究実践と真逆の表
現方法として考えている。今後、「記録としての“け-しき”」と絡
め、それが何をもたらすものであるのか実践し、報告していきたい
と思っている。
　末尾ながら、これまでの実践に時間を惜しまず共に活動して頂
いてきた齋藤正和氏、白前晋氏、そして巡業先で撮影されること
を快く引き受けてくれた多くの皆様に、心より感謝する。
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